Vemmelse og vellyst : matmotivet i Vladimir Sorokins Nastja by Mathisen, Helga Brekke
  
Vemmelse og vellyst  
 
Matmotivet i Vladimir Sorokins Nastja 
 
Helga Brekke Mathisen 
 
 
 
 
 
 
Masteroppgave i russisk litteratur ved ILOS/HF  
 
UNIVERSITETET I OSLO  
 
16.05.11 
 
 
 
 
 
II 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
III 
 
Vemmelse og vellyst 
Matmotivet i Vladimir Sorokins Nastja 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
År: 2011  
Tittel: Vemmelse og vellyst – Matmotivet i Vladimir Sorokins Nastja 
Forfatter: Helga Brekke Mathisen 
http://www.duo.uio.no/ 
Trykk: Reprosentralen, Universitetet i Oslo 
Omslagsillustrasjon: Ingeborg Brekke Mathisen, Lam 
IV 
 
Sammendrag 
Matmotivet i Nastja er et menneske. Dermed er min oppgave en studie av kannibalisme innen 
gastrolitteratur. Antropofagi (kannibalisme) som et reelt fenomen sammenlignes med det 
fiktive måltidet der novellens hovedkarakter, Nastja, blir spist. I neste omgang er det 
fremstillingen av kannibalisme som er det mest avgjørende for fortolkningen av teksten. Ut 
gjennom hele analysen vurderes verkets romantiske stilnivå opp mot det groteske innholdet. I 
hovedsak studerer jeg et formproblem der ukjente motiver kombineres med en ellers kjent stil. 
Gjennom en språklig verdimanipulasjon der litterær imitasjon er det fremste middelet, 
forandres det heslige til noe skjønt, og det onde til noe godt. Dette danner grunnlaget for 
oppgavens tittel; Vemmelse og vellyst. Innfallsvinkelen motiv/stil underbygges med lesninger 
av Mikhail Bakhtins og Jurij Lotmans teorier om samme tema. Videre ses denne 
problematikken i lys av Nietzsches filosofi. Med utgangspunkt i hans teorier om språk og 
moral, kan Nastja leses språkkritisk, fordi vi observerer et klassisk litterært språk bli frarøvet 
sin opprinnelige ‖stemme‖, for så å bli erstattet med en annen. Moralproblemet behandles 
som et metaetisk spørsmål, der størrelsene ‖godt‖ og ‖ondt‖ blir snudd på hodet. Dette 
utvikler seg til en karikert og ekstrem form for etisk relativisme. I siste instans går 
diskusjonen ut på hvorvidt Nastja bør karakteriseres som et litterært eller et metalitterært 
verk. Med utgangspunkt i et eklektisk utvalg av fag- og skjønnlitteratur argumenterer jeg for 
at begge deler er mulig.   
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Forord 
Jeg vil først og fremst takke min veileder, Audun Mørch, for presis og oppmuntrende 
veiledning. Olga V. Bogdanova har også fungert som (uoffisiell) veileder under mitt opphold 
i St. Petersburg våren 2010, da jeg gikk til privatundervisning hos henne. Hun fortjener 
mange takk for inspirerende undervisning om Sorokin og for konkrete tips om utformingen av 
oppgaven. Darra Goldstein, professor i russisk litteratur ved Williams College, skal ha takk 
for å ha besvart mine henvendelser med entusiastiske forslag om lesninger av russisk 
gastrolitteratur og kritikken av den. Jeg vil også takke professor i filosofi ved UiO, Kjell 
Eyvind Johansen, for å ha oppklart enkelte filosofiske problemstillinger omkring Nietzsche, 
men også for å ha kommet med nyttige tips om sekundærlitteratur. Jeg vil også rette en stor 
takk til professor i russisk ved UiB, Ingunn Lunde, for å ha satt meg i kontakt med Dirk 
Uffelmann, en tysk teoretiker som for tiden skriver et essay om samme tema som jeg. 
Uffelmann sendte meg en preprint av hans tekst – noe jeg er veldig takknemlig for. Hans 
betraktninger har kommet svært godt med i oppgaven. Min studiekamerat, Per Byrkjeland, vil 
jeg takke for å ha gjort lesesalen til et veldig morsomt sted å være. Jeg vil også takke min 
kjære mor, som er teolog. Hennes tanker har vært verdifulle i kapitlene som omhandler 
religion, og da spesielt nattverd. Min søster, Ingeborg Brekke Mathisen, skal ha honnør for å 
ha latt meg bruke hennes maleri, Lam, som omslagsillustrasjon. Vi deler tydeligvis samme 
interesse for groteske matmotiver! 
Sist, men ikke minst, vil jeg takke Taran Strand, som ikke har hjulpet meg med noe som helst 
- men hun er nå engang min beste venninne. Det er ikke utenkelig at hennes mange 
distraksjoner har fungert som en revitaliserende innsprøytning i en ellers hektisk 
skriveprosess.  
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Food not only nourishes, it also signifies. 
Claude Lévi-Strauss, Structural Anthropology, 85 
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1 Innledning 
 
Необычный вкус у человеческого мяса ... 
(Sorokin, Pir 2008, 37) 
I novellesamlingen Pir har Sorokin gjort mat til et hovedtema. Gjennom samtlige tretten 
tekster betrakter han dette temaet fra vidt forskjellige vinkler. Han følger så å si maten på dens 
reise fra tilberedning til fordøyelse og avføring. Hovedfokus for denne oppgaven vil være 
matmotivets funksjonalitet i novellen Nastja. I denne teksten er det Nastja selv som er 
måltidet. Nastja er med andre ord en novelle om kannibalisme. Dette er en mørk side av 
menneskets matkulturelle historie som Sorokin har valgt å bringe frem i lyset på en grell, 
humoristisk og romantisk måte. Min analyse vil ta sikte på å forklare hvordan dette er mulig. 
Dette er ikke i utgangspunktet en sammenligningsanalyse, men jeg vil tidvis underbygge mine 
tolkninger med lesninger av andre, relevante russiske forfattere fra klassikerhyllene. Nikolaj 
Gogol, Aleksandr Puškin, Ivan Turgenev, Andrej Platonov og Andrej Bitov vil bli trukket 
frem, ved siden av enkelte eksempler fra andre, ikke-russiske forfattere. Selv om mat og 
drikke er novellens hovedtema, varierer funksjonen. I Nastja vil måltidets symbolikk bli 
tillagt stor vekt. Jeg vil undersøke hvordan Sorokins emulerende stilbruk får betydning for 
hvordan man opplever det seremonielle gildet som et forvrengt bilde på tradisjonell ‖skikk og 
bruk‖ innen matkulturen så vel som litteraturen. Avhengig av den sjanger, stil og tid som 
imiteres, varierer det hvorvidt det gastronomiske fremstilles som motiv, symbol, simile, 
metafor eller noe annet. Målet for min analyse vil være å gå inn i dette ‖gastrolitterære 
universet‖ og undersøke hvilke uttrykk som brukes for å belyse hva. Vi skal altså se hvordan 
litterære virkemidler og sjangervariasjon får konsekvenser for hvilken rolle matmotivet spiller 
i teksten, og hvordan denne rollen eventuelt avviker fra det man ville forvente av den aktuelle 
stilbruken. Jeg vil drøfte hvorvidt matmotivet opptrer som noe ‖selvforsynt‖, som kan tolkes 
isolert, i motsetning til mer abstrakte fortolkninger, der maten kan oppfattes som bilde på noe 
annet. Hvilke assosiasjoner forekommer hos leseren når man blir presentert for matens mange 
sider: tilberedning, servering, spising, fordøyelse og i siste instans - avføring? Slik tittelen 
antyder, er vemmelse og vellyst to motpoler i dette assosiasjonsspekteret. Rommet mellom 
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disse polene er fylt med et vell av forestillinger og koblinger og vil bli kommentert underveis 
som et reader response-problem.  
 Det er i utgangspunktet ikke noe unikt eller tungt meningsbærende over matscener i 
skjønnlitteratur generelt sett. Setter en seg fore å finne matmotiver i litteraturen, vil dette bli 
en i særdeleshet lett oppgave – i hvert fall hva gjelder realistisk litteratur. Å spise er så 
alminnelig, eller mest av alt livsnødvendig, at det ville være rart om det var en litterær 
sjeldenhet. De (tallrike) forfattere som måtte nevne matretter som realistiske rekvisitter, vil 
ikke være interessante i denne sammenheng. Men i det øyeblikket maten opphører å være en 
såkalt ‖virkelighetseffekt‖, for å låne Roland Barthes begrep (Barthes 1968), antar den en 
ladning og en meningsfylde som går ut over det rent miljømessige. Jeg har valgt en tekst som 
tematiserer mat og måltid på en måte som blir påfallende. Sorokin skriver såpass mye om 
dette, at vi kan snakke om et tema som går ut over illustrerende motivbruk. Imidlertid løser 
Sorokin ‖matproblemet‖ så originalt og med så mange referanser til andre, ikke-
gastronomiske områder, at det oppstår et tolkningspotensial som strekker seg forbi det 
matkulturelle og over i det metalitterære, språkkritiske og filosofiske.  
1.1 Teori og metode 
Et av de større analysekapitlene tar utgangspunkt i et utvalg sitater fra Nietzsches filosofiske 
verker. Dette gjelder i hovedsak Hinsides godt og ondt (1886), Slik talte Zarathustra (1883–
85), Ecce Homo (1888) og Moralens opprinnelse (1887). I tillegg har jeg benyttet meg av 
Alexander Nehemas‘ studie Nietzsche - Life as Literature (1985). Denne måten å lese 
novellen på er heller en metodisk innfallsvinkel enn en fagfilosofisk analyse. De delene av 
Nietzsches filosofi jeg har trukket frem, fungerer i beste fall som et verktøy som er med på å 
belyse og utvikle tekstens filosofiske problemer. Ved hjelp av denne metoden ser jeg Nastja i 
lys av en til tider spekulativ filosofi som, tilfeldig eller ikke, sammenfaller med like 
spekulative måter å se verden på hos Sorokin. Ikke minst er denne metoden en måte å ta 
Sorokin ‖på ordet‖ - all den tid karakterene faktisk diskuterer Nietzsches filosofi ut gjennom 
hele teksten. Dette kan synes rimelig, fordi Sorokin etter min mening har en omgang med 
abstrakte begreper som han konkretiserer ved nettopp å ta dem på ordet. En vesentlig del av 
analysen vil granske denne realiseringen, eller ‖bokstaveliggjøringen‖, av metaforen. 
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Når det gjelder gastrokritikk, er det enkelte teoretikere som fremstår som ruvende autoriteter 
hva angår studiet mat og drikke i russisk litteratur. Dette er i første rekke Ronald D. LeBlanc, 
professor i slaviske språk og russisk litteratur ved universitetet i New Hampshire. Hans 
utfyllende essay Slavic Sins of the Flesh: Food, Sex and Carnal Appetite in Nineteenth-
Century Russian Fiction, ved siden av enkelte artikler, har vært mitt mest sentrale 
kildemateriale fra hans forskning. Fra antropologien har jeg valgt ut to fagbøker som spesielt 
konsentrerer seg om mat, tilberedning og konsumering i sosiale situasjoner: Claude Levi-
Strauss‘ The Raw and The Cooked og Structural Athropology, samt Peter Farb og George 
Armelagos‘ Consuming Passions. Sistnevnte har vært spesielt nyttig hva angår antropofagi 
(kannibalisme). Ikke minst er Mikhail Bakhtins Franҫois Rabelais og folkekulturen under 
middelalderen og renessansen et viktig litteraturvitenskapelig verk som ikke kan unngås i 
denne sammenhengen. Hans teorier om latter, dialog og polyfoni vil bli koblet opp mot 
analysen av kjente versus ukjente ‖stemmer‖ i Sorokins litteratur. Jurij Lotmans betraktninger 
om ‖det fremmede ordet‖ i poesien vil bli trukket inn i samme diskusjon. Viktor Šklovskijs 
teori om ostranenije på den ene siden, og Olga Meersons neostranenije på den andre, vil i 
stilanalysen bli drøftet som litteraturtekniske motpoler som opererer samtidig i Sorokins 
prosa. Når det gjelder russisk samtidslitteratur, er Olga Vladimirovna Bogdanova en 
fremtredende kapasitet innen russisk postmodernisme og Sorokins kunst. Utgivelsene 
Vladimir Sorokin: Konceptualist, pisatel’ i khudoţnik og Postmodernizm v kontekste 
sovremennoj russkoj literatury har vært av avgjørende betydning for mitt arbeid. I. S. 
Skoropanovas essaysamling Kiberpank Vladimira Sorokina ”Pir” – Opyt pročtenija i 
izučenija er en uvurderlig kilde til interessante teorier om Pir i sin helhet, og om Nastja 
konkret. Også Boris Sokolovs Moja kniga o Vladimire Sorokine og har fungert som svært 
nyttig bakgrunnsmateriell. Av mer generelle, litteraturhistoriske oppslagsverk, har jeg for det 
meste holdt meg til Victor Terras‘ Handbook of Russian Literature.  
I sammenligningen mellom Sorokin og klassisk litteratur vil jeg foreta en slags speiling. 
Metalitteratur, parodi, imitasjon og intertekstualitet er vesentlige trekk ved Sorokins kunst, 
ikke bare hans litteratur. Ofte ser man klassisk maleri og litteratur gjenskapt som pastisj i hans 
virke. Slik vil jeg se Sorokins litteratur som en skjev refleksjon av kultur- og 
litteraturhistorien. Sorokin selv blir en slags agent for ‖the end of history‖ – slik dette 
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uttrykket brukes hos Francis Fukuyama i boken The End of History and the Last Man (1992)
1
. 
Med dette mener jeg tendensen der kunstneren, kanskje spesielt innenfor postmodernismen, 
befinner seg i tiden på et kommenterende metanivå, et trinn over direkte deltakelse og ‖aktiv‖ 
historieproduksjon
2
. Historisk oversikt og enkel tilgang på informasjon vil kunne betraktes 
som årsaker til den mangedoblede ironiske avstanden, samt det evaluerende og det imitative 
som etter min mening er interessante særtrekk ved årtiene rundt millenniumsskiftet. Dette 
gjelder for så vidt ikke bare kunstverdenen, men også underholdningsbransjen, musikk, 
medier, nettbasert kommunikasjon med mer. Det skal sies at disse kulturelle bevegelsene for 
det meste karakteriserer Vesten, og kan ikke sømløst overføres til det russiske samfunnet. 
Imidlertid er Sorokin først og fremst omfavnet i Vesten – kanskje ikke tilfeldig. Slik har 
Sorokin etter min mening bidratt på en tidstypisk, men ikke desto mindre original måte. I det 
følgende vil jeg gjøre et forsøk på å granske dette generelle fenomenet i det spesielle tilfellet 
Nastja.  
  
                                                 
1
 Boken omhandler demokratiets suverenitet og den sosiokulturelle evolusjon i Vesten. Uttrykket er her gjengitt 
som en noe overdrevet analogi, til å gjelde Sorokin og samtidskunst alene.   
2
 For å oppklare mulige misforståelser, menes det naturligvis ikke at Sorokin som kunstner ikke inngår i et 
historisk løp av hendelser, som alt annet. Det vesentlige her er å skille mellom det som er i hendelsen og det som 
står utenfor, kommenterende og betraktende. 
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2 Mat i russisk litteratur 
 
Шекснинска стерлядь золотая, 
Каймак и борщ уже стоят; 
В графинах вина, пунш, блистая 
То льдом, то искрами, манят; 
С курильниц благовонья льются, 
Плоды среди корзин смеются 
Не смеют слуги и дохнуть, 
Тебя стола вкруг ожидая; 
Хозяйка статная, младая 
Готова руку протянуть. 
Gavril Romanovič Derţavin, 1795  
Strofen ovenfor er hentet fra Derţavins ode Priglašenije k obedu. Dette er sannsynligvis et av 
de tidligste, skjønnlitterære bidrag om mat i russisk litteratur. I intervjuet Dialog o ede med I. 
Smirnov, sier Sorokin følgende om bakgrunnen for bruken av matmotiver i Pir: ‖…еда в 
русской литературе слабо представлена… Не был почти ни разу описан акт 
испражнения, как и наслаждение человека едой…‖ (Пир (Сорокин) 2010). Når det 
gjelder skildringer av det å ha avføring, kan man nok med stor sikkerhet si at Sorokoin har 
tilført russisk litteratur en ny brunnyanse ved sin inngående fremstilling av ekskrementer – til 
forskrekkelse og begeistring for leserne. Når det gjelder den samme påstanden om mat, blir 
det vanskeligere å være enig med ham. LeBlanc forteller: ―As readers of nineteenth- and 
twentieth-century Russian literature will readily attest, food and eating figure prominently in 
Russian prose fiction of the past two hundred years‖ (Leblanc 2009, 10). Fra Ivan Gončarovs 
herskapelige retter i Oblomov til den billige, men næringsrike salamien som Andrej Babičev 
forsøker å fø sovjetfolket med i Jurij Olešas Zavist’, har karakterer i russisk litteratur hatt en 
omgang med mat som er mer enn tilfeldig, og som Tatjana Tolstaja kaller ‖oblivious gorging‖ 
(Tolstaja 2009, 24). Hun hevder at summen av disse detaljerte matbeskrivelsene utgjør ‖a 
process that literally becomes orgastic, virtually a sexual activity‖ (Tolstaja 2009, 24). Videre 
utdyper hun: ‖Russian literature‘s reserve in regard to eroticism and carnal love is 
compensated for many times over by the lengthy unbridled epic poems devoted to the joys of 
the stomach‖ (Tolstaja 2009, 24). 
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Leblanc tilveiebringer sågar en liten historisk innføring i russisk gastrolitteratur: Med 
utgangspunkt i Jocelyn Kolbs bok The Ambiguity of Taste: Freedom and Food in European 
Romanticism (1995), argumenterer han for et litteraturhistorisk brudd med de estetiske 
normene for hva som var og ikke var akseptert å omtale i litteraturen. Under nyklassisismen 
var idealene så vel som tabuene eksplisitte, i hvert fall innenfor det man kunne kalle ‖seriøs 
litteratur‖. Av tidlige eksempler trekker han frem Vasilij Nareţnyj og Aleksandr Izmailov. De 
ble begge kalt ‖The Russian Teniers‖1 (Leblanc 2009, 11), på grunn av sine rike skildringer 
av landsbyfolkets hverdagsliv, som naturlig nok ofte kretset rundt spisebordet. Jean Chopin, 
en fransk 1800-talls kritiker som skrev om russisk litteratur, beklaget seg over den 
gastronomiske overfloden i Nareţnyjs romaner: ‖We could reproach the author for seating his 
characters too often at table‖ (Chopin 2009, 118-19). Selv samtidskritikeren John Mersereau, 
Jr. påpeker dette: ―[…] even in the most trying circumstances, Narezhny‘s characters hardly 
ever miss a meal, and they never lack for some intoxicating beverage to wash it down‖ (John 
Mersereau 2009, 71). Belinskij beskrev Izmailovs fiksjon som befolket av ‖retired police 
sergants, drunken peasant men and women, herb-flavored vodka, raw vodka, beer, pressed 
caviar, onions, and salt sturgeon; the locales of his action are peasant huts, taverns, and eating 
houses‖ (Belinskij 2009, 4:148). Generasjonene etter Nareţnyj og Izmailov, de såkalte 
naturalistene, ble anklaget for de samme grovhetene. Kritikeren Faddei Bulgarin kom i 1846 
med følgende, sørgelige observasjon: ―The classical Olympus and the romantic Valhalla have 
been replaced by the eating house‖ (Bulgarin 2009, 86). 
Vi kunne gått enda lenger tilbake og nevnt nettopp Derţavin (1743-1816), som er sitert i 
epigrafen. Med overgangen fra panegyrisk til anakreonisk ode, ble det guddommelige og 
keiserlige erstattet med mer livsbejaende, erotiske og humoristiske tema som piker, vin og 
sang – og mat. Dette ble ikke mottatt med unison henrykkelse. Dermed vokste den litterære 
polemikken frem, noe den satiriske metalyrikken til for eksempel Sumarokov vitner om (Ţuki 
i Pčely, Kokuška, Porča jazyka mm).  
Nikolaj Gogol er kanskje den forfatteren som er mest kjent for å hyppig og gjennomgående ha 
brukt matmotiver i russisk litteratur. Aleksandr P. Obolensky hevder at Gogol er unik i 
omfanget av matbeskrivelser: ‖[…] food plays a larger part in Gogol‘s writings than in those 
of any other notable modern writer – the qualifying word ‖modern‖ enables us to make an 
                                                 
1
 Økenavnet ble gitt etter den flamske maleren fra 1700-tallet; David Teniers The Younger, som i likhet med 
forfatterne, portretterte landsbyfolk i festlig lag.  
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exception of Petronius among the classic authors‖ (Obolensky 1972, 7). Så å si alle hans verk 
inneholder sekvenser, utdrag eller hele kapitler som direkte eller indirekte tematiserer mat. I 
tillegg kommer brev og selvbiografisk materiale, som er rike på refleksjoner omkring mat, 
tilberedning og fordøyelsesbesvær. Det sistnevnte har professor i russisk litteratur ved 
Williams College og grunnlegger av tidsskriftet Gastronomica: The Journal of Food and 
Culture, Darra Goldstein, interessert seg for. I artikkelen The Hunger Artist: Feasting and 
Fasting with Gogol, skriver hun:  
I find Gogol‘s writings full of instances that emphasize the stomach and the processes of digestion, literary 
manifestations of the troubles that plagued the writer throughout his life. Though I delight in the gastronomic 
Gogol, I‘m even more intrigued by the gastric Gogol (Goldstein 2008). 
Obolensky argumenterer for at Gogols påfallende bruk av matmotiver, hans matglede i 
litteraturen, representerer en ‖jordisk realisme‖ som i sin overdrivelse uvilkårlig blir vrengt 
mot det surrealistiske: ‖[…] his exaggerated use of food in plot motivation, character 
delination and for creating metaphors and similes is undoubtedly a distortion of reality‖ 
(Obolensky 1972, 5). Nabokov tilbyr en lignende beskrivelse, en som karakteriserer Gogols 
realisme som forvridd, omtåket: ―[…] a looking-glass world, a nightmare world that reflects 
reality just as two pillars reflected in water indulge in the most wobbly contortions if the 
necessary ripple is there‖ (Nabokov 1947, 147). Erik Egeberg kaller ham ‖Russlands skjeve 
speil‖ (Egeberg 2007, 61). Når Gogol selv forklarer i hvilken grad kunsten bør reflektere 
virkeligheten, bruker han typisk matmetaforer, her gjennom portrettmaleren Čartkov:  
«или чересчур близкое подражание природе так же приторно, как блюдо, имеющее 
чересчур сладкий вкус?» (Gogol 2007)  
I essayet Food-Notes on Gogol (1972), gir Obolensky en inngående og oversiktlig 
presentasjon av Gogols mange matmetaforer. Han forklarer hvordan smak, kosthold og 
mengde matinntak brukes for å danne karakterportrett: ‖It is through the medium of food that 
the author describes the social and psychological formation of his hero‖ (Obolensky 1972, 
126). På denne måten er matmetaforen brukt som illustrerende middel – det er ikke mat i og 
for seg som er tematisert. Den tykke vil eksempelvis fremstå som en glad levemann, mens 
den tynne lever av sitt vidd. Orlando Figes noterer seg sammenhengen mellom midjemål og 
livsførsel: ‖He [Gogol] often made the link between expansive natures and expansive waists‖ 
(Figes 2002, 166). Denne gastronomiske måten å tegne profiler på er kanskje tydeligst i 
Mertvye duši. Čičikov har runde kjaker, noe som vitner om hans sans for ‖det gode liv‖. De 
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måltidene som blir servert hos godseierne avspeiler deres personlige kvaliteter: Manilov er en 
innyndende, servil og smiskende fyr som dermed har en noe ‖sukret‖ fremtoning. Han 
serverer store mengder søtsaker, kaker og saft. Det er interessant å notere seg at av denne 
karakteren har det dannet seg et russisk uttrykk for nettopp denne type adferd; manilovizm. 
Begrepet kan sammenlignes med donjuanisme eller quixotisme, som også er eksempler på 
neologismer dannet på grunnlag av litterære karakterer.   
Obolenskys analyse illustrerer hvordan Gogols matmotiver først og fremst tjener som 
plottmotivasjon: ―Gogol‘s treatment of food and drink […] illustrates how he uses these 
elements in character depiction, plot motivation and in helping to create the mood of a 
particular scene, whether comic or ribald, pastoral or diabolical‖ (Obolensky 1972, 7). 
Eksempel på det sistnevnte finner man i Gogols gotiske, ukrainske fortellinger. Ikke bare det 
å spise, men også det å avstå fra visse matvarer, har betydning. I Strašnaja mest’ viser det seg 
at Katarinas far er besatt av djevelen fordi han avstår fra vodka og nekter å spise melboller og 
svinekjøtt. Hele folkegrupper blir indirekte demonisert når Danilo, svigersønnen, i sin 
fortvilelse utbryter:  
- Для чего же не любить свинины? – сказал Данило. – Одни турки и жиды не едят 
свинины (Gogol, Strašnaja mest 2007, 184). 
Mat er altså å betrakte som en rekvisitt fra det man på russisk kaller ‖predmetnyj mir‖. Lett 
gjenkjennelige personlighetstrekk, inntil det stereotypisk todimensjonale, blir hos Gogol 
belyst ved å vise heltens forhold til mat. Dette minner om Samuel Butlers påstand, sitert av 
Obolensky: ‖Nowhere should greater homage be paid to individuality then in the matter of 
what is put into the individual‖ (Obolensky 1972, 3).  
I løpet av første halvdel av attenhundretallet ble altså kroen og kneipen gradvis satt på det 
litterære kartet. Etter hvert som realismen ble mer gjeldende som litterær sjanger, fikk det 
groteske en estetisk egenverdi - skrekken og torturen erstattet sentimentalismen og idyllen. 
Med dette ble også kjøkkenet ‖stuerent‖. I andre halvdel av attenhundretallet, under romanens 
gullalder, ble mat og drikke skildret som naturlige elementer fra det virkelige liv – nå uten at 
dette ble ansett som uanstendig. Imidlertid kunne matmotivet tjene en spesiell funksjon i de 
ideologiske romanene. Nytelsesaspektet ved spising og drikking ble satt opp mot høyere, 
åndelige idealer. Sobakevič‘ fråtsing i Mertvye duši vitner om hans mentale, moralske og 
følelsesmessige fattigdom. Leblanc hevder at Čekhovs koblinger mellom mat og menneske 
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som regel symboliserer pošlost’: ‖food and drink […] is usually coded as a marker for a 
character‘s crass materialism, spiritual vacuity, and bourgeois philistinism‖ (Leblanc 2009, 
14). I tillegg til denne motsetningen mellom fysisk og åndelig føde, ble også nasjonal identitet 
debattert gjennom matmediet. Den enkle bondekosten ble knyttet til slavofilisme, mens 
elegant, sofistikert mat fra Europa ble forbundet med vestlig orientering. Eksempler på denne 
konflikten reflekteres innenfor ett og samme verk; Puškins Evgenij Onegin. Her flotter 
Evgenij Onegin seg med sjampanje og roastbeef, mens Tatjana spiser enkel, tradisjonell 
bondekost.  
Hoveddelen i Leblancs analyse dreier seg for det meste om matrepresentasjon hos Tolstoy og 
Dostojevskij. Her setter han disse opp mot hverandre i et system der førstnevntes matscener 
representerer nytelse, hedonisme og den andre – maktmisbruk og ‖carnivorousness‖ (Leblanc 
2009, 40). 
Den tidligste og kanskje viktigste gastrokritikeren er likevel Mikhail Bakhtin. I avhandlingen 
François Rabelais og folkekulturen under middelalderen og renessansen gjør Bakhtin rede 
for romanens opprinnelse og utvikling. Romanens viktigste forutsetning er latteren, fremgår 
det.  Der de foregående sjangrene er alvorstunge og preget av å være i det offisielles tjeneste, 
bedriver romanen en stadig parodiering av makt og sosiale forhold. Et åpenbart eksempel på 
dette er Cervantes‘ Don Quijote, som er en komisk parodiering av ridderromanen. Don 
Quijote er som kjent regnet som Vestens første virkelige roman, men Bakhtin argumenterer 
for at Rabelais fortjener like stor plass i verdenslitteraturen med sin karnevaleske roman 
Gargantua og Patagruel. Romansjangerens tilbøyelighet til latter og parodi utløper fra 
karnevalstradisjonen i europeisk kultur, hevder Bakhtin. Rabelais, som en renessanseforfatter, 
skrev sin roman med erindringen om middelalderen. Leserne i Rabelais‘ samtid forsto hans 
burleske, groteske og spesielt fysiske humor, fordi middelalderens nød, fattigdom og mørke 
fortsatt satt friskt i minne. Latterens prinsipp ligger nemlig i det å se livets streben der død og 
nød synes å dominere. Slik er det nettopp de konkrete livsfunksjonene; sex og fyll, fråtsing og 
drikking som blir stående som de næreste vitnesbyrd om liv. I ettertiden mistet leserne denne 
forståelsen, fordi middelalderen var blitt glemt, mener Bakhtin. Det ‖fysisk-kroppslige 
prinsipp‖ (Bakhtin, Latter og dialog 2003, 33), som er nært forbundet med latteren, ble 
misforstått i ettertiden, og Rabelais‘ roman ble derfor ansett som grov og ufin.  
I Nastja ser vi de samme groteske motivene som hos Rabelais: mat og død. Til sammen blir 
dette hos Sorokin til kannibalisme, - den døde spises. Dette er i tillegg beskrevet på en 
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overraskende grotesk, men komisk måte. I analysekapitlene skal vi derfor komme tilbake til 
Bakhtins teorier om latter og det groteske.  
I. S. Skoropanova beskriver gildet som en potent metafor for liv som er rikelig brukt gjennom 
historien: 
Метафора жизнь-пир прохожит через всю европейскую литературу (Рабле – Шекспир – Гете – Д. 
Вильсон – Пушкин – Тютчев – Пастернак – Тарковский ...), трансформируясь в соответствии с 
индивидуальными авторскими представлениями, хотя и настойчиво вытесняется концепциями жизни, 
предложенными християнством (жмзнь – богослужение), Просвещением (жизнь – работа), прагматизмом 
(жизнь – обогащение), марксизмом (жизнь – борьба), экзистенциализмом (жизнь – абсурд) и другими, 
либо же переплетается с ними (Skoropanova 2006, 9). 
Denne oppsummerte innføringen i det gastrolitterære Russland og ikke minst dets 
gastrokritikk, skulle være tilstrekkelig for å motbevise Sorokins påstand om at mat og spising 
er sjelden beskrevet i russisk litteratur. Allikevel vil jeg gi ham en viss rett, i den forstand at i 
Pir er mat gjort til tema. Av eksemplene ovenfor, spesielt hos Gogol, har vi sett at mat ikke er 
et hovedtema, men heller brukes som metafor, symbol og simile. Hos Sorokin er mat og 
spising ikke bare som et middel som forteller noe om noe annet, men er selvtilstrekkelig og 
utgjør på den måten novellesamlingens hovedfokus. Der Obolensky konkluderer med at mat 
hos Gogol fungerer som plot motivation, blir maten hos Sorokin selve plottet. Sorokin sier: 
«Еда, как и любовь, даѐт нам полноту бытия [...] Еда, как и эрос, чиста в своѐм 
естестве» (Sorokin sitert i Sokolov 2005, 122). Idet Sorokin oppfatter mat som en ren form 
for væren, forvandles maten i Pir til en tabula rasa som han fyller med det som måtte passe: 
planter, dyr, fisk, fugler, gjenstander, ord, bokstaver, hendelser, ekskrementer, tomhet og ikke 
minst mennesker. Alt dette er gjort spiselig. Dette vekker betraktninger rundt maten, ikke bare 
det maten eventuelt måtte illustrere. Vi kunne nesten si at maten utgjør et subjekt som har sin 
like kun i kokeboken - som han også parodierer. I den andre enden – bokstavelig talt – får den 
sin like i sykdomsjournalen. I Zerkalo gis det detaljerte beskrivelser av forskjellige former for 
avføring, avhengig av hva man har spist. Mellom disse to motpolene er mat tematisert med de 
mest varierte virkemidler. Gjennom parodier, eller kontekstualiseringer, oppdager vi at mat og 
måltid får en betydning som går ut over dens fysiske rolle som næring og sosialt 
samlingspunkt. Sorokin kombinerer en konkret fascinasjon for mat, kokkekunst, fordøyelse 
og avføring med implikasjoner til andre diskursområder. Fordi mat er noe som inntas, kan den 
også sammenlignes med andre ting som konsumeres – i overført betydning. Skoropanova 
beskriver Sorokins matmotiv som en konsumeringsmetafor: 
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Понятие «еда» у Сорокина – метафора потребления идей, мифов, символов, которые несут с собой 
метанарративы. Писатель стремится вызвать отталкивание от разлагающей души дискурсии, враждебной 
жизни, иннициирующей «исчесновение» человека (Skoropanova 2006, 10). 
På denne måten kan man kanskje si at Pir representerer noe nytt innen gastrolitteratur, fordi 
matmotivet forteller noe om seg selv. 
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3 Nastja 
 
I like to dissect girls. 
Patrick Bateman, American Psycho (Bale 2000) 
Pir innledes med novellen Nastja, den lengste av i alt tretten tekster. Nastja er navnet på 
novellens hovedkarakter, og handlingen utspiller seg på hennes sekstenårsdag. 
Vi er i er et pastoralt Russland rundt år 1900. Kjærligheten til naturen er det første som gir seg 
til kjenne. Skjønnheten og magien i landskapet gir en følelse av Pans tilstedeværelse: 
Naturens ånd/gud. Dette inntrykket av en besjelet natur er karakteristisk for deler av den 
romantiske litteraturen fra det nittende århundre. Det umiddelbare inntrykket fra de første 
sidene gir assosiasjoner til Ivan Turgenev, som er en av de mest sentrale representantene for 
romantisk attenhundretallslitteratur i Russland. For eksempel har introduksjonen i Nastja 
klare likhetstrekk til de første avsnittene av Rudin når det kommer til de maleriske 
landskapsskildringene og portretteringen av den unge kvinnen: 
Fra Rudin: 
Было тихое летнее утро. Солнце уже довольно высоко стояло на чистом небе; но поля еще блестели 
росой, из недавно проснувшихся долин веяло душистой свежестью, и в лесу, еще сыром и не шумном, 
весело распевали ранние птички. На вершине пологого холма, сверху донизу покрытого только что 
зацветшею рожью, виднелась небольшая деревенька. К этой деревеньке, по узкой проселочной дорожке, 
шла молодая женщина, в белом кисейном платье, круглой соломенной шляпе и с зонтиком в руке. 
Казачок издали следовал за ней.  
Она шла не торопясь и как бы наслаждаясь прогулкой. Кругом, по высокой, зыбкой ржи, переливаясь то 
серебристо-зеленой, то красноватой рябью, с мягким шелестом бежали длинные волны; в вышине 
звенели жаворонки (Turgenev 1968, 91). 
Fra Nastja: 
Серо-голубое затишье перед рассветом, медленная лодка на тяжелом 
зеркале Денеж-озера, изумрудные каверны в кустах можжевельника, угрожающе 
ползущих к белой отмоине плеса. 
 Настя повернула медную ручку балконной двери, толкнула. Толстое стекло 
поплыло вправо, дробя пейзаж торцевыми косыми гранями, беспощадно разрезая 
лодку на двенадцать частей. Влажная лавина утреннего воздуха навалилась, 
объяла, бесстыдно затекла под сорочку. 
 Настя жадно потянула ноздрями и шагнула на балкон. 
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Теплые ступни узнали прохладное дерево, доски благодарно скрипнули. 
Настины руки легли на облупившиеся перила, глаза до слез всосали замерший 
мир: левый и правый флигеля усадьбы, молочную зелень сада, строгость липовой 
аллеи, рафинад церкви на пригорке, прилегшую на траву иву, скирду скошенного 
газона (Sorokin 2008, 9). 
Vi møter altså Nastja i hennes herskapelige hjem som ligger i landlige, idylliske omgivelser. 
Fødselsdagen markerer hennes overgang fra pike til kvinne. Minutiøst detaljerte skildringer 
av Nastja idet hun trer ut på balkongen i morgenlyset, en drømmende tur ned til dammen og 
hvordan ammen kjemmer håret hennes gir oss et klassisk og velkjent bilde av en plettfri og 
underskjønn, russisk pike à la Puškins ‖Tatjana‖. Nastja får en svart havperle i gave. Den skal 
ikke bæres, men bevares, får hun beskjed om. Dermed velger hun å svelge den. 
I anledning fødselsdagen, inviteres det til gilde i hagen. Etter at gjestene har kommet og 
funnet seg til rette, fremkommer det at det som skal spises, er Nastja selv. Det er noe 
skjebnesvangert, høytidelig og seremonielt over dette. Det er en ilddåp i ordets rette forstand. 
Kokken kler av henne og får hjelp til å binde sammen hender og føtter før de legger henne på 
det kullbelagte stekebrettet. De sper henne med sitronskiver og liljer før det tas farvel, og inn i 
ovnen med henne. Håret fordufter i et momentant og eksploderende fyrverkeri, huden bobler 
og det danner seg gylne skorper. Et mørkt vemod senker seg over moren i det de hører et futt 
fra ventilen i ovnen. Det er sjelen som slippes fri, opplyser kokken. Videre er det ikke uten 
betydning hvordan Nastja serveres. Hver og en får det stykket av kroppen som har betydd 
mest for dem, eller som har en symbolsk verdi som reflekterer Nastjas karakter. Fader Andrej 
som en forstandig og åndelig veileder, får hodet. Far får hjertet, mor tungen. Ikke tilfeldig får 
den flørtende beileren Lev Il‘ič hånden. Han mumler blygt og hest som i et nervepirrende 
frieri: «Руку можно мне» (Sorokin 2008, 29). Vi er vitne til en mildt sagt ‖vovet‖ scene når 
turen kommer til Arina, Nastjas beste venninne. Hun er ungpikeaktig og usikker og tør ikke 
sette ord på hvilket stykke hun har mest lyst på. Hun hvisker noe til faren sin, Mamut, og han 
oppfordrer henne til å be om det hun vil ha. Hun mumler i all beskjedenhet at hun vil ha 
venusberget, hvorpå gjestene applauderer begeistret. Skrittet brekkes opp med møye og 
besvær, og ut renner brune safter. Denne fråtsingen av en stekt ‖Lolita‖ får en incestuøs 
‖snert‖ når Mamut aller nådigst får smake en bit av Nastjas kjønn, som er utsøkt hvitt, saftig 
og mørt. Ettersom maten har sunket utvikler det seg en intellektuell, filosofisk diskusjon rundt 
bordet. Det er for det meste Nastjas far, hans gamle skolekamerat Mamut og fader Andrej 
som deltar. Det dreier seg om Nietzsche og hans mest spektakulære påstander, som ideen om 
overmennesket og grenseoverskridelser. Etter måltidet arrangeres det en slags seremoni hvor 
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alle gjestene får utdelt gylne spikre som de slår inn som ulike ornamenter i vegger, taket og 
gulvet. Hver og en gjentar et slags mantra ettersom de hamrer: «NOMO вобью, NOMO 
вобью, NOMO вобью» (Sorokin 2008, 50). Mantraet varieres fra person til person med ulik 
konsonant i begynnelsen åtte ganger (N, M, L, S, M, R, H, K og Z). Etterpå har Nastjas mor 
sex med Lev Il‘ič på soverommet. Dette tillot Sablin, men det utspilte seg ikke desto mindre 
en dramatisk scene i forbindelse med dette. Senere utpå kvelden er de litt beruset, og fader 
Andrej får et sentimentalt innfall der han ber Mamut om Arinas hånd. Hun kjemper i mot med 
nebb og klør, for denne forespørselen er ment bokstavelig: De kutter av henne hånden med en 
sag og gir den til fader Andrej. Hun sendes av gårde til lege og festen oppløses. Sablina går en 
liten kveldstur ned til dammen der Nastja også gikk i begynnelsen av novellen. Epletrærnes 
grener stryker henne langs midjen og kveldsluften er sval. Etter å ha gått et stykke setter hun 
seg ned på huk i gresset og … fiser. «Какая я обжора» (Sorokin 2008, 68), stønner hun. Etter 
det har hun avføring. I de siste sidene fortelles det om en skjære som setter seg ved siden av 
ekskrementene. Et svart øye ser på skjæra fra midten av den brune kladden. Det er havperlen 
Nastja svelget og som moren har fått i seg da hun åt innvollene hennes. Skjæra fisker ut 
perlen og flyr av gårde med den i nebbet. 
I siste avsnitt kommer vi tilbake til Nastjas kadaver. Først nå ‖forstår‖ man hva seremonien 
med spikrene var godt for: Sablin plasserer en stor linse i vinduskarmen slik at lysstrålene 
treffer et slags sylinderformet apparat. Linsen spalter lyset i åtte tynne stråler som treffer alle 
punktene i rommet som tidligere på kvelden ble hamret inn med gylne spikre: 
NOMO, LOMO, SOMO, MOMO, ROMO, HOMO, KOMO и ZOMO 
вспыхнули полированными золотыми шляпками, восемь рассеянных, переливающихся 
радугами световых потоков поплыли от них, пересеклись над блюдом с 
обглоданным скелетом Насти, и через секунду ее улыбающееся юное лицо 
возникло в воздухе столовой и просияло над костями (Sorokin 2008, 69). 
  Det er naturligvis ikke lett forståelig hva dette skal verken forestille eller bety. 
Allikevel får man en slags følelse av mening. I motsetning til mange av Sorokins tekster, som 
ofte er meningsløse, parodierende og eksperimentelle som ren pastisj, er Nastja etter min 
mening en novelle som lar seg analysere både på innhold, handlings- og formplan.  
3.1 Tema 
Angående det utradisjonelle temavalget har Vajl og Genis‘ følgende påstand bred 
oppslutning:  
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Темы, затрагиваемые в книгах Сорокина, необъятны. Это воспитание детей, студенческие проблемы, 
супружеская жизнь, секс, литература, футбол, музыка, национальный вопрос, конфликт, «отцы – дети» 
[...]. Но тема Сорокина – самосознание литературы, а не жизни (Petr Vajl, Aleksandr Genis 1994, 189-190). 
Denne tanken tror jeg er brukbar, og jeg kan følge den et langt stykke på vei. Imidlertid ville 
jeg kanskje tilføye at den er av begrenset gyldighet. Jeg tror det er riktig at Sorokins litterære 
prosjekter ofte er metalitterære. Han utforsker og leker med stil, litteraturhistorie og språk. I 
denne sammenheng er det interessant å legge merke til Sorokins motivasjon bak romanen 
Očered’. Der man kanskje kunne forvente at dette var en politisk roman som behandlet noe av 
det mest fotograferte, problematiske og tidsslukende ved sovjetsamfunnet, nemlig køkulturen, 
sier Sorokin selv at han utelukkende har interessert seg for den uttrykksformen som utvikler 
seg i en kø – ikke det sosiokulturelle: «[…] когда очередь интересует художника «не как 
социалистический феномен, а как носитель специфической речевой практики, как 
внелитературный полифонический монстр» (Sorokin, Avtoportret 2004, 121). Ikke desto 
mindre er det noe begrensende og absolutt over påstanden om at Sorokins litteratur 
utelukkende opererer med det språklig selvbevisste og aldri med det språket faktisk refererer 
til. Vajl og Genis‘ påstand forutsetter en vilkårlighet i valg av tema, all den tid det er 
‖litteraturens selvbevissthet‖ som er det sentrale, og at det derfor spiller liten rolle hva man 
fyller tropene sine med. Jeg tror neppe Sorokins valg av tema er verken vilkårlige eller 
tilfeldige. Tvert i mot ser vi jo at det er visse problemer, typer og situasjoner som gjentas i 
bøkene hans. Det mest iøyenfallende er Sorokins interesse for tabuer: sex, vold, profaniteter 
og ekskrementer. I Pir blir jo nettopp temavalget ekstra poengtert når alle novellene i 
samlingen, på vidt forkjellige måter, handler om en og samme ting: mat. Det er neppe 
tilfeldig.  
Et mulig motargument mot dette igjen kunne vært at Sorokins interesse for tabuer får sitt 
nedslagsfelt i språket, og at det er samtidens språklige ytringer som først og fremst gjengis i 
hans verker. En slik modifikasjon tror jeg er mer treffende enn en fullstendig avvisning av 
‖liv‖ som tema. Tross alt: problemer i livet kommer til uttrykk nettopp gjennom språket, og 
dermed er de forbundet med hverandre. På denne måten kan det være vanskelig å trekke et 
kategorisk skille, slik Vajl og Genis gjør.  
Grunnen til at jeg argumenterer for en viss tematikk i Sorokins tekster, er at jeg mener man 
kan argumentere for at også innholdet i Nastja har betydning utover det rent litterære. Hvis 
ikke, vil min analyse ha vesentlig mindre å gå på. Riktignok sier Sorokin selv at alle hans 
bøker kun er et forhold til tekst og talemåter (Sorokin, Avtoportret 2004) . Denne 
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forfatterintensjonen respekterer jeg naturligvis fullt ut, men jeg lar det hvile inntil videre. At 
forfatterintensjon og leseropplevelse ikke alltid samsvarer er vel ikke noe nytt i så måte. 
Kanskje går jeg slett ikke imot Sorokins egne uttalelser, simpelthen fordi det ene ikke 
nødvendigvis utelukker det andre.  
3.1.1 Død og grenseoverskridelse 
Død, hvor er din brodd? Død, hvor er din seier? 
(1 Kor 15:55) 
Nastja får i alt tre gaver: et smykke, en brosje og en perle. I første omgang gir moren, Sablina, 
Nastja et gullkjede med et diamanthjerte som anheng. Vi aner morens melankoli og 
tapsfølelse, men hun er også forventningsfull – noe vil gå tapt, men noe nytt er i vente: 
- Присядь, ангел мой. У 
меня что-то есть для тебя. 
Настя села рядом с матерью. Они были одинаковые ростом, похожи 
сложением, в однотонных голубых сорочках. Только плечи и лица были разные. 
В тонких пальцах матери раскрылся футляр малинового бархата, сверкнуло 
бриллиантовое сердечко, тонкая золотая цепочка легла на Настины ключицы: 
- C'est pour toi. 
- Maman! 
Настя склонилась, взяла сердечко, волосы хлынули вокруг лица, бриллиант 
грозно сверкнул голубым и белым. Дочь поцеловала мать в нестарую щеку: 
- Maman. 
Солнечный свет впился в зеленые глаза матери, она осторожно раздвинула 
каштановый занавес Настиных волос: дочь держала бриллиант возле губ. 
- Я хочу, чтобы ты поняла к а к о й день сегодня. 
- Я уже поняла, maman. 
Мать гладила ее голову. 
- Мне к лицу? - Настя выпрямилась, выставив вперед юную крепкую грудь. 
- Parfait! (Sorokin 2008, 11-12) 
Følgende står inngravert i brosjen Nastja får i fødselsdagsgave av Lev Il‘ič og refererer til 
Nietzsches tanker om grenseoverskridelser: 
- «Transcendere!», - прочитала Настя. - А что это? 
- «Преступи пределы!» - перевел Лев Ильи. (Sorokin 2008, 15). 
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Tanken om grenseoverskridelser er knyttet til teorien om ‖overmennesket‖. Nietzsches 
hovedpoeng innebærer noe i retning av at den enkelte må overvinne alle sine menneskelige 
tilbøyeligheter
1
. Fra Slik talte Zarathustra:  
Overmennesket forkynner jeg dere. Mennesket er noe som må overvinnes. Hva har dere gjort for å overvinne 
det?  
Vi har gått veien fra orm til menneske; og i mye er vi fremdeles orm. En gang var vi aper; og selv i dag er 
mennesket mer apekatt enn noen ape.  
Se, overmennesket forkynner jeg dere! 
Jeg vil gi mennesket et mål og livet en mening: overmennesket – det lyn som forløser den dystre sky 
‖mennesket‖ (Nietzsche, Slik talte Zarathustra 2008, 11-16). 
"Overmennesket" er det hele og fulle mennesket som ikke undertrykker sine følelser og 
lidenskaper; dyder og synder er likestilt. Det godtar hele sin natur og livsbetingelsene slik de 
er. På denne måten overvinner man begrensningene i seg selv og baner vei for det nye 
mennesket. ‖Overmennesket‖ har også vunnet over moralen, som er et resultat av en 
rangorden der man skiller mellom det svake/slette og det sterke/gode. Man ønsker ikke å 
forandre seg selv, sin bakgrunn eller sitt liv. Denne overvinnelsen omfatter også avvisningen 
av ethvert ønske om at en skulle ha gjort noe annerledes i ‖et annet liv‖, eller hvis man fikk 
leve om igjen. Nehemas forklarer:  
[…] the demon offers us only the very same life, which we can either accept or reject entirely; a life that was 
different in any way would simply not be our life: it would be the life of a different person. To want to be 
different in any way is for Nietzsche to want to be different in every way; it is to want, impossible as that is, to 
be someone else (Nehemas 1985, 156). 
Ut fra denne forklaringen synes det riktig av Lev Il‘ič å oppmuntre Nastja til å overskride 
grenser, i den forstand at hun da overvinner frykten i seg selv og sin forutbestemmelse – hun 
godtar sin skjebne og ønsker heller ikke noe annet.  
I Ecce Homo (1888) oppfordrer Nietzsche til en innstilling han kaller amor fati (kjærlighet til 
skjebnen): 
My formula for human greatness is amor fati:* not wanting anything to be different, not forwards, not 
backwards, not for all eternity. Not just enduring what is necessary, still less concealing it – all idealism is 
hypocrisy in the face of what is necessary – but loving it … (Nietzsche, Ecce Homo 2009, 35) 
                                                 
1
 Tanken om ‖overmennesket‖ er svært kryptisk. Innenfor formatet av denne oppgaven har jeg av økonomiske 
hensyn måttet tillate en viss oppsummerende forenkling av Nietzsches utsagn. Jeg tar forbehold om at disse ikke 
alltid reflekterer kompleksiteten i hans teorier.  
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Fra Slik talte Zarathustra: ‖Jeg elsker den som gjør sin dyd til sin skjebne: slik vil han leve 
for sin dyds skyld – og gå til grunne‖ (Nietzsche, Slik talte Zarathustra 2008, 13). 
Individets skjebne er forbundet med alle tings skjebnebestemthet. Det er denne erkjennelsen 
som fører til den store frigjøringen. Nastjas aksept av, eller snarere kjærlighet til, sin skjebne 
vil ut fra denne tanken være erkjennelsesmessig grensesprengende. Samtidig vil hun, rent 
praktisk, overskride grensen mellom liv og død. Boris Sokolov anser det som en overgang til 
evigheten: «Здесь не только ницшеанское «преодоление пределов», но и смерть как 
способ возвращения в вечность» (Sokolov 2005, 123). 
Av fader Andrej får Nastja en perle. Det er ingen vanlig perle, men en dyrebar, svart havperle. 
Som religiøst overhode forklarer han Nastja om bakgrunnen for, og meningen med denne 
perlen: 
- Се драгоценный жемчуг со дна океана, - отец Андрей в упор глядел 
сильными глазами. - Но не обыкновенный, а черный. Обыкновенный в раковинах 
растет, раковина под водой открывается, свет попадает, вот он и блестит от 
свету. А это - другой жемчуг. Черный. Потому как носят его во рту мудрые 
рыбы в глубине, которые Бога жабрами слушают. Носят тысячу лет, а потом 
драконами становятся и реки охраняют. Enigma! 
- Спасибо, отец Андрей, - Настя взяла из его рук коробочку. - А как... 
это носить? 
- Это не носить, а хранить надо.  
- Как рыба? 
- Можно и как рыба! (Sorokin 2008, 19) 
Denne gaven har muligens sterkest symboleffekt, ettersom den kan betraktes som et frampek 
på den transformasjonen Nastja er i ferd med å gjennomgå. Perlen er ladet med mening, og vi 
møter den igjen mot slutten av novellen som en sammenfattet refleksjon av verden. Fader 
Andrejs ord er helt avgjørende, fordi de avdekker det religiøse aspektet ved perlen som et 
sjeldent sakrament det tar tusenvis av år å skape. Den gåtefulle forvandlingen fra perle til 
drage er et overnaturlig element, men dragens rolle som elvenes beskytter fører oss enda 
nærmere naturen og Pans tilstedeværelse. I likhet med fisken vil Nastja bære perlen i seg, og 
velger derfor å svelge den: 
- Пора, Настюша, - серьезно тряхнул головой отец. 
- Что ж, пора - так пора, - трепетно вздохнула Настя. - Тогда я... 
сейчас. 
Войдя в свою спальню, она открыла дневник и крупно написала: ПОРА! 
Сняла с шеи цепочку с бриллиантом, посмотрела. Положила под зеркала 
рядом с брошью. Открыла коробочку с жемчужиной, посмотрела прямо на нее, 
потом через зеркало: 
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- С собой? 
Подумала секунду, открыла рот и легко проглотила жемчужину (Sorokin 2008, 20-21). 
Nastja tar av seg smykket og legger det vekk sammen med brosjen, men svelger perlen fordi 
hun vil følge fader Andrejs råd om å bevare den. Hun vil ha den med seg. Etter at Nastja har 
svelget perlen, følger en avgjørende dialog mellom far og datter. Nastja forberedes på å dø, 
men det er grunn til å tro at døden her ikke representerer endelighet. Vi har snarere å gjøre 
med noe hinsides denne verden og en overgang mot noe større. Det er tydelig at Nastja står på 
terskelen til noe nytt, verbet preodolet’ markerer igjen at vi har med grenseoverskridelse å 
gjøre:  
Темно-синий шелк кабинета отца, копия звездного неба на потолке, бюст 
Ницше, слои книг, огромная древняя секира во всю стену, руки, крепко берущие 
Настю за плечи: […] 
- Ты преодолеешь? 
- Я преодолею. 
Отец медленно приблизился и поцеловал ее в виски (Sorokin, Pir 2008, 21). 
 
Nå er festen i gang, og Nastja ofres. Mor, som gjennom hele selskapet har et ambivalent 
forhold til seremonien, vegrer seg for å spise av Nastja. Hun får et ukontrollert anfall av 
selvkritikk og anger, der hun sammenligner seg selv og sine gjester med svin:  
 
- Посмотри на нас! 
Саблина окаменела. Саблин наклонился к ней и произнес, словно вырезая 
каждое слово толстым ножом: 
- Посмотри. На нас. Свинья. 
Она отняла руки от лица и обвела собравшихся как бы усохшими глазами. 
- Что ты видишь? 
- Лю... дей. 
- Еще что видишь? 
- На... стю. 
- И почему тебе плохо? 
Саблина молчала, вперясь в Настино колено (Sorokin 2008, 27-28). 
 
Det er bemerkelsesverdig hvordan Sablina først kaller samlingen for svin, og deretter sier at 
det hun ser er ‖mennesker‖ kontra Nastja. Det kan virke som om hun skiller mellom Nastja og 
de andre i den forstand at Nastja ikke lenger er å regne som et menneske. Mennesker er i følge 
Sablina svin, og Nastja er død. Det er ikke tydelig hvilken betydning døden egentlig har her, 
men den forbindes med både verdighet og smerte. Verdigheten ligger hos den døde, som 
tilsynelatende har seiret. Smerten ligger hos de gjenlevende, som er igjen i denne verden. 
Sablinas ambivalens vitner om denne dualiteten. Hun hyller Nastja, men forbanner seg og 
sine. Hennes ambivalens kan minne om den sorgen foreldre kan oppleve når man gifter bort et 
20 
 
barn. Barndommen er definitivt over og man ‖overlater‖ barnet til et nytt menneske, en ny 
‖forsørger‖.  
Omsider forsøker man å oppmuntre Sablina ved å la henne få æren av å kutte ut kjøttstykkene 
fra Nastjas kropp og servere dem til gjestene. Hun vegrer seg stadig mot å spise av kjøttet, 
men etter hvert overtales hun til å smake ved å bli tilbudt den viktigste delen av datterens 
kropp:  
И теперь - капитальнейшей закуски! - командовал Мамут. 
- Чего-нибудь оковалочного, с жирком, Александра Владимировна, - 
подмигивал Лев Ильич. 
- Я знаю что надо! - Саблин вскочил, схватил нож и с размаху вонзил в 
живот Насте. - Потрошенций! Это самая-пресамая закуска! 
Откромсав ножом ком кишок он подцепил его вилкой и кинул на тарелку 
жены: 
- В потрохе - самая супер-флю, самая витальность! Съешь, радость моя! У 
тебя сразу все пройдет! (Sorokin 2008, 40) 
 
Sablina får Nastjas innvoller – de mest vitale organene. Slik får Sablina i seg perlen som 
Nastja svelget tidligere. Perlen kommer ut igjen mot slutten av novellen, da Sablina har 
avføring. Skjæra griper den i nebbet sitt og flyr vekk. I dette avsnittet på siste side gis det en 
poetisk og atmosfærisk skildring av hvordan det svarte verdensaltet i natten gjenspeiles i 
perlen:  
В жемчужине плыл отраженный мир: черное небо, черные облака, черное 
озеро, черные лодки, черный бор, черный можжевельник, черная отмель, черные 
мостки, черные ракиты, черный холм, черная церковь, черная тропинка, черный 
луг, черная аллея, черная усадьба, черный мужчина и черная женщина, 
открывающие черное окно в черной столовой (Sorokin 2008, 69). 
At døden ikke er endelig kan forstås ut fra perlens vandring og symbolikk. Den er skapt 
gjennom tusen år på havets bunn, i munnen på en fisk. Derfra har den kommet i fader Andrejs 
besittelse, som gir den til Nastja. Deretter får moren perlen i seg ved å ete datterens innvoller.  
Det siste avsnittet omslutter handlingen poetisk og symbolsk. Det at vi følger perlen på dens 
lange vandring, som tilsynelatende verken har begynnelse eller slutt, gir oss et inntrykk av at 
livet slik det leves her ikke er lineært, men sirkulært. Perlens liv og mening overføres til 
menneskekroppen. Her inkarneres den som en del av kroppen før den frigis og igjen begir seg 
videre på sin evige vandring. Denne omformingen kan minne om fysikkens lov om energiers 
evige transformering: Energi forsvinner ikke, men skifter form. Der endringer er til stede, 
foregår det til enhver tid en bevegelsesenergisk prosess. Én måte å overføre energi på er, i 
dette tilfelle, å spise/bli spist. Nastja fikk perlen med seg i døden, men dette ble ingen ende for 
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perlen. Den beveger seg videre gjennom mor og deretter tilbake til naturen. Sirkelen sluttes, 
slangen biter seg selv i halen. 
Denne sykliske bevegelsen kan sammenlignes med Nietzsches tese om ‖alle tings evige 
gjenkomst‖. Nehemas forklarer teorien slik: 
The eternal recurrence is interpreted as a cosmological hypothesis. As such, it holds that everything that has 
already happened in the universe, and everything that is happening at this very moment, and everything that will 
happen in the future, has already happened and will happen again, preceded and followed by exactly the same 
events in exactly the same order, an infinite number of times. Each of these cycles is absolutely identical with 
every other; in fact, it would be more correct (if anything could be correct in this context) to say that there is only 
one cycle, repeated over and over again to infinity (Nehemas 1985, 142). 
Kannibalismen i Nastja, slik den fremstilles som en milepæl mot noe skjebnesvangert, kan 
også minne om forestillingen om reinkarnasjon. Nastja reinkarneres i gjestenes kropp, og 
perlen er måten dette synliggjøres på. I hinduismen går reinkarnasjon ut på at sjelen tar bolig i 
ny kropp etter døden. I Nastja kan muligens perlen forstås som en slags kollektiv sjel, fordi 
den tar bolig i flere vesener og til sist speiler kosmos. Forestillingen om inkarnasjon har man 
også i kristendommen. Gud ble menneske og levde på jorden for å frelse menneskeheten. Gud 
gir på denne måten et offer til menneskeheten - seg selv: ‖For så høyt har Gud elsket verden 
at han gav sin Sønn, den enbårne, for at hver den som tror på ham, ikke skal fortapes, men ha 
evig liv‖ (Joh 3:16). Videre får mennesket ta del i guddommen gjennom nattverden, som 
også, i visse retninger av kristendommen, anses som en slags inkarnasjon. Når man spiser 
Jesu legeme og blod er dette for protestantene ment som et minne, jamfør Jesu ord: ‖gjør dette 
til minne om meg‖ (1 Kor 11:24-25). For katolikkene og de ortodokse anses ikke nattverden 
for en symbolsk handling, tvert i mot blir dette forstått bokstavelig: Gud tar bolig i 
menneskekroppen ved at mennesket spiser av Guds kropp. Timothy Ware forklarer: ―[…] at 
the Eucharist he <the Christian> receives what appears from the visible point of view to be 
bread and wine, but in reality he eats the Body and Blood of Christ‖ (Ware 1963, 281).  
―As the words of the Epiclesis make abundantly plain, the Orthodox Church believes that 
after consecration the bread and wine become in very truth the Body and Blood of Christ: 
they are not mere symbols, but the reality‖ (Ware 1963, 290). 
Vi har altså å gjøre med en bokstavelig form for (re)inkarnasjon både i nattverden og i Nastja. 
Måltidet i Nastja imiterer den protestantiske nattverden i den forstand at enhver får utdelt et 
stykke som blir spist på en høytidelig måte og til minne om Nastja. Sablin oppfordrer også til 
dette når han utbringer en skål i hennes navn: 
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- Выпей в память о Насте (Sorokin, Pir 2008, 34). 
Kroppsdelene representerer (konkrete) kvaliteter man reflekterer over. For eksempel ber fader 
Andrej om hodet, for å forsikre seg mot uvitenhet: 
- А я попрошу голову! - бодро оперся кулаками о стол отец Андрей. - 
Дабы противостоять testimonium paupertatis (Sorokin 2008, 29). 
Fader Andrej forsyner seg også av Nastjas øye, som han velter ut av øyenhulen med en teskje. 
Deretter minnes de Nastjas øyne, blikk og hennes unike evne til å se og å blunke: 
- Она любила подмигивать. Особенно на латыни. Ее за это три раза в 
кондуит записывали. 
- Настя умела удивительно смотреть, - заговорила Саблина, задумчиво 
двигая ножом на тарелке недоеденный язык. - Когда я ее родила, мы жили в 
Петербурге. Каждый день приходила кормилица кормить Настеньку. А я сидела 
рядом. И однажды Настя очень странно, очень необычно на меня посмотрела. Она 
сосала грудь и смотрела на меня. Это был какой-то совсем недетский взгляд. 
Мне, право, даже стало не по себе. Я отвернулась, подошла к окну и стала в 
него глядеть. Была зима, вечер. И окно все затянуло изморозью. Только в 
середине оставалась проталина. И в этой черной проталине я увидела лицо моей 
Настеньки. Это было лицо... не знаю как объяснить... лицо очень взрослого 
человека. Который был значительно старше меня. Я испугалась. И почему-то 
сказала: "Батый" (Sorokin 2008, 33). 
I motsetning til hos Gogol, der karakterenes fysikk symboliserer deres personlige, åndelige 
kvaliteter, ser vi her at Nastjas kropp ikke symboliserer noe utenfor hennes kropp. Hennes 
øyne minnes for det øyne kan: se, blunke.  
Når turen så kommer til Arina og hun ber om venusberget, er dette av stor betydning, fordi 
kjønnet representerer overgangen fra pike til kvinne – noe det også gjør i virkeligheten 
gjennom puberteten. Mamut gjør Arina oppmerksom på dette når han ber henne spørre som 
en voksen kvinne, ikke som et barn: 
Арина подождала, пока Саблина исполнит все просьбы: 
- Александра Владимировна, а можно мне... 
И смолкла, глянув на отца. 
- Что? - наклонился Мамут к дочери. 
Арина прошептала ему на ухо. 
- Только скажи как взрослая, а не так, - посоветовал он. 
- А как? 
Отец шепнул ей на ухо. 
- Что тебе, Аринушка? - тихо спросила Саблина. 
- Мне... восхолмие Венеры. 
- Браво, Арина! - воскликнул Саблин, и гости зааплодировали (Sorokin 2008, 29). 
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Måltidet utføres til minne om Nastja, samtidig som det er gjennomført helt konkret – man 
spiser faktisk Nastjas kjøtt og blod. Dette ligner overbevisningen fra den ortodokse 
nattverden, der nettopp fysisk inkarnasjon står i sentrum. Denne konkretiseringen av 
inkarnasjon synliggjør det groteske aspektet ved nattverden, og fjerner det hellige. Når man 
erstatter det overnaturlige med det naturlige, står bare det groteske igjen. Det sakrale er synlig 
bare som et rammeverk. Kontrasten blir påfallende.  
Der det kristne ritualet er en tradisjon som har sin opprinnelse i Bibelen, er det tydelig at 
Sorokin har valgt en tilsvarende religiøs tilnærmelsesmåte. Det som skiller hans oppdiktede 
religiøsitet fra den eksisterende, er at den tilsynelatende ikke har noen opplagt beveggrunn. 
Både kannibalisme og inkarnasjon er inkludert som selvsagte, men mystiske elementer. 
Ritualet virker fremmed og umotivert, fordi det aldri forklares hvorfor dette gjøres.  
Hvorfor ofres Nastja? For å forstå dette skal vi i det videre undersøke hva ofringsritualer og 
kannibalisme representerer i et kulturhistorisk perspektiv.  
3.1.2 Mat for guder 
… piety is an art which gods and men have of doing business with one another. 
 (Platon 199-?, 17)
1
 
Vi har sammenlignet måltidet i Nastja med nattverden. Nattverden er et sakrament som for 
den troende innebærer mottakelse, ikke offer. Det samme gjelder også for andre kristne 
høytider, for eksempel pinsen, der man mottar den hellige ånd eller inspirasjon. Definisjon fra 
Bokmålsordboka: 
2 rel: fylle med sin ånd, inngi Bibelen er inspirert av Gud (ILN 2008) 
Fra etymologisk ordbok (engelsk): 
c.1300, "immediate influence of God or a god," especially that under which the holy books were written, from 
O.Fr. inspiration, from L.L. inspirationem (nom. inspiratio), from L. inspiratus, pp. of inspirare "inspire, 
inflame, blow into," from in-"in" + spirare "to breathe" (Harper 2001-2010) 
Ikke minst mottar man gjennom tro og forsakelse frelsen. I teologien snakker man om 
foreningen med Den Treenige Gud. Denne problemstillingen omfatter den såkalte 
filioquedebatten, som i synet på Sønnens plass i Treenigheten har skilt den østlige og vestlige 
                                                 
1
 Elektronisk kilde. Nøyaktig årstall ikke oppgitt. 
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kirke. I masteroppgaven Gud ble menneske for at mennesket skulle bli gud redegjør Lillian 
Christin Ulveland for hvordan mystisk erfaring og forening med Gud er mulig innen ortodoks 
kristendom:  
Mennesket, skapt i Guds bilde og i Guds likhet, bærer i seg muligheten til å oppnå guddommelig natur og 
derigjennom bli en ‖skapt gud av nåde‖. Guds guddommeliggjørende nåde, hans energier, gjør de som tar del i 
disse til en del av ‖det uskapte‖. Om mennesket ikke ønsker å ta del i den guddommelige nåden forblir det en 
skapt konsekvens av Guds energi.  
 
Mens Guds indre vesen for evig ligger utenfor hva menneskene kan begripe, fyller hans nåde, liv og kraft hele 
universet og er direkte tilgjengelig for mennesket. Når et menneske erfarer eller tar del i Guds energier, erfarer 
han samtidig Gud selv, og har del i ham. Gud er helt og fullt til stede i sine energier. Skillet mellom Guds vesen 
og Guds energier åpner for en direkte og mystisk forening av menneske og Gud, og er det kirkefedrene kaller 
theosis. Mennesket kan la seg fylle av det evige uskapte guddommelige lyset og derigjennom skue Gud. 
 
Foreningen med Gud er et mysterium som fullbyrdes i det enkelte mennesket. Det som ikke skjer i frihet, bevisst 
og frivillig, har ingen personlig verdi. Forsakelser og lidelser kan ikke bli en vei til forening om de ikke er 
frivillig akseptert. Desto mer et menneske gjør framskritt på foreningens vei, desto mer bevisst blir det på at det 
er skapt i Guds bilde og til Guds likhet (Ulveland 2007, 99). 
Denne forenings- og mottakelsestroen, som blant annet får sitt uttrykk gjennom nattverden, 
står i motsetning til de ritualer som ble gjennomført av troende mennesker i førkristen tid eller 
i andre trossamfunn utenfor de store verdensreligionene. Der synes ofrene å gå andre vei: Det 
er den troende som gir. Offergaven har vært, og er fortsatt i enkelte samfunn, en sentral 
handling når det kommer til å søke hjelp og veiledning fra gudene. Ettersom mat er 
menneskets viktigste ressurs, er det å ofre mat, eventuelt å avstå fra den, en symbolsk 
handling som har vært, eller er, gjeldende innen de fleste samfunn i verden. Tanken er som 
giverkulturer flest at man forventer en gjengjeldelse når man gir. Men der gaver også kan 
være motivert av ren, uselvisk giverglede, er offeret noe annet. Offeret er innen det 
overnaturlige å betrakte som en slags kommunikasjon der man ber om oppmerksomhet og 
bønnesvar. Distinksjonen klargjøres av Farb og Armelagos i Consuming Passions (1980):  
Although an offering might be considered the same as a gift, the two differ. First, an offering implies unequal 
status, the recipient being the superior party; and second, whereas gifts are almost always accepted, whether or 
not they are desirable or appropriate, an offering may not be found worthy by the supernatural (Peter Farb og 
George Armelagos 1980, 127). 
Videre bør det være et samsvar i mengde og verdi mellom det som gis og det man forventer 
tilbake. Jo større forespørsel, jo større offer. Kjøtt er i denne sammenheng i de fleste kulturer 
å regne for en verdifull type føde, fordi den er mindre tilgjengelig enn planter:  
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Those who sacrifice a cow, a goat, or a chicken appear to be saying that they know they cannot afford it, but that 
their loss will be overcome by the even greater benefits to be obtained from the supernatural (Peter Farb og 
George Armelagos 1980, 127).  
Når det gjelder kjøtt vil det igjen være grader av verdi. Kveg vil være et vesentlig større offer 
enn for eksempel fjærkre. Et menneskeoffer vil naturligvis være noe av det mest kostbare (og 
problematiske) man kan gi. Greske og romerske skrifter refererer til menneskeofring som noe 
barbarisk, men denne type ofre forekom likevel under den greske antikken. Grekerne kunne 
fra tid til annen ofre fanger, og romerne på sin side ofret grekere, gallere eller kristne. 
Dyreofre var likevel normen, noe det også fortelles rikelig om i Det gamle testamentets 
historier om Kain og Abel, Noa og om israelittenes immunitet mot landeplagen i Egypt ved å 
ofre pesachlammet. Lammets blod ble smurt på dørene slik at Jahve ville gjenkjenne dem og 
la dem unnslippe, mens egypterne ble rammet og mistet sitt førstefødte barn.  
Ofre er altså å betrakte som et tilbud til gudene som de kan akseptere eller avslå i spørsmålet 
om tjenester. Det er en slags ‖handel‖, noe Platon forsto når han siterer Sokrates på at ofre er 
‖an art which gods and men have of doing business with one another‖ (Platon 199-?, 17).  
I likhet med denne beskrivelsen av ‖guddommelig kommunikasjon‖, kan det virke som om 
Nastja også ofres for en ukjent sak, at hun brukes som et middel. Dette er på en eller annen 
måte forbundet med sekstenårsdagen hennes. Samtidig som ofringen av Nastja minner om 
kjøttofring i hedensk tro, er det tydelig at den også er å betrakte som et privilegium. På denne 
måten kan man også få assosiasjoner til katolisismens første kommunion, der den unge for 
første gang mottar det hellige sakramentet. Igjen ser vi Sorokins kombinasjonsgrep: De mest 
eksplisitte tabuer er ført sammen med det aller helligste, og sammen danner de en grell kollasj 
av kultur- og religionshistorien.    
Når det gjelder kannibalisme, eller antropofagi, er dette rapportert i de fleste samfunn i 
verden. Mange feilaktige rykter om kannibalisme blant urbefolkninger har versert opp 
gjennom historien. De færreste urbefolkninger har praktisert dette som en norm, snarere har 
det vært knyttet til ekstreme situasjoner som sultkatastrofer, som har vært tilfelle også i 
Europa:  
The colonial powers also passed over the fact that cannibalism had once been rife in Europe. In France and 
Germany during the ninth and tenth centuries, for example, bands of professional killers roamed the countryside, 
attacked travelers, butchered the carcasses, and sold the meat in markets as ―two-legged mutton‖ (Peter Farb og 
George Armelagos 1980, 135).  
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Myten om varulven regnes for å være et ‖minne‖ om kannibalismen som fortsatt eksisterte i 
Sentral-Europa etter middelalderen (Peter Farb og George Armelagos 1980, 135). 
Sultkatastrofen i Russland etter revolusjonen førte til et omfang av kannibalisme som ifølge 
Figes er oversett av historikere:  
Hunger turned some people into cannibals. This was a much more common phenomenon than historians have 
previously assumed. In the Bashkir region and on the steppelands around Pugachev and Bazuluk, where the 
famine crisis was at its worst, thousands of cases were reported. It is also clear that most of the cannibalism went 
unreported. One man, convicted of eating several children, confessed for example: ‗In our village everyone eats 
human flesh but they hide it. There are several cafeterias in the village – and all of them serve up young 
children‘ (Figes, A Peoples Tragedy - The Russian Revolution 1891-1924 1996, 777). 
Innenfor antropofagi opererer man dessuten med varianter og undergrupperinger med 
hensyn til sosial tilhørighet og motiv. Endokannibalisme refererer til en praksis der den 
spisende og den spiste tilhørte to forskjellige, sosiale grupper (sjelden). Mer utbredt var 
exokannibalisme, som innebar at de to er fiender eller ukjente for hverandre. Videre har man 
ut fra hensikt gastrokannibalisme og rituell kannibalisme. Den første har med tilgangen på 
mat å gjøre, den andre er av religiøs art. De fleste tilfellene av kannibalisme man kjenner til 
har vært av rituell art, og det er denne retningen som er mest aktuell i relasjon til analysen av 
Nastja.  
Rituell kannibalisme har enten fungert som et offer til gudene, eller den var forbundet med 
den tro at å spise mennesker ville innebære at man overtok den dødes egenskaper og ånd. 
Panoanerstammen fra det vestlige Sør-Amerika regnet det som en plikt å spise sine 
slektningers lik for å forhindre at åndene deres skulle gjeninnta plassen i de døde kroppene. 
Iroquoiserindianerne anså det som et privilegium å få spise modige krigeres hjerter, i den tro 
at man da overtok deres mot. Den samme overbevisningen gjaldt for egyptere i pre-dynastisk 
tid, skyterne ved Svartehavet og kineserne under Ch‘in, Han og T‘ang-dynastiene.  
De kanskje mest oppsiktsvekkende og kjente eksemplene på rituell kannibalisme er likevel 
den som fant sted blant aztekerindianerne i Mexico. Da Hernán Cortés og hans tropper ankom 
det som da var aztekernes territorium, ble de lamslått av brutaliteten som møtte dem – og det 
er en kjent sak at Cortes‘ menn selv ikke var noen ‖pyser‖. En krønikeforfatter fra 
ekspedisjonen, Bernal Díaz, skrev ned følgende observasjoner fra en av aztekerbyene:  
… in the plaza there were piles of human skulls so regularly arranged that one could count them, and I estimated 
them at more than a hundred thousand. I repeat again that there were more than a hundred thousand of them 
(Peter Farb og George Armelagos 1980, 139). 
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Bernal Díaz hevdet at ofrene ble spist etter at hjertene var skåret ut etter seremonielle, men 
voldsomme prosedyrer: 
Moreover every day [in just one place] they sacrificed before our eyes three, four, or five Indians whose hearts 
were offered to those idols and whose blood was plastered on the walls. The feet, arms, and legs of the victims 
were cut off and eaten, just as we eat beef from the butcher‘s in our country (Peter Farb og George Armelagos 
1980, 139). 
Denne praksisen ble bekreftet av adelige aztekere som dikterte folkegruppens etnografi til 
spanske prester etter erobringen. De rapporterte om at likene ble båret fra pyramidens base for 
å slaktes, og at hodeskallene ble satt på påler etter at hjernene var skåret ut og spist. Kroppen 
ble delt opp, og tre av de fire lemmene ble tildelt krigeren som hadde drept offeret. Han ville i 
sin tur invitere til gilde der lemmene ble tilberedt i en stuing med tomat og pepper.  
Man er til dags dato ikke sikker på nøyaktig hvilken hensikt disse enorme ofringene tjente. 
Tidligere avskrev man det ganske enkelt med at det var aztekernes blodige religion som var 
grunnen, eller som Lévi-Strauss formulerte det: ‖a maniacal obsession with blood and torture‖  
(Peter Farb og George Armelagos 1980, 143).  
Det man imidlertid vet, er at aztekerne utførte så omfattende menneskeofringer at man knapt 
nok kjenner maken fra andre steder i samme skala. I tillegg til dette vet man at i hvert fall 
deler av menneskekjøttet ble spist.  
I studiet Eléments de Sémiologie, danner Roland Barthes en egen ‖matgrammatikk‖ etter 
modell fra Ferdinand de Saussures lingvistiske motsetninger langue og parole. Innenfor dette 
systemet vil rituelle ofringer, eller matseremonier generelt, falle inn under det Barthes kaller 
‖alimentary rhetoric‖ (Barthes, Elements of Semiology 2009, 27-28). Barthes systematiserer 
også ekskluderingsregler, som inneholder mattabuer. Menneskekjøtt er et slikt tabu.  
Hva betyr det kannibalistiske motivet hos Sorokin?  
Kanskje kan troen om overtakelse av egenskaper og ånd overføres til kannibalismen i Nastja. 
Dette viser seg i verdien man tillegger organene hennes og hvordan for eksempel Sablina er 
den aller heldigste, som får spise innvollene. Datteren overføres til mor, og perlens 
inkarnasjon og reise gjennom fordøyelsen understreker dette. De poetiske skildringene av 
perlen er med på å besjele den, og dermed symboliserer perlen sjelevandring. 
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Mer interessant kan det være å gå tilbake til dialogen mellom Nastja og hennes far. Her legger 
vi merke til noe som etter alt å dømme er nok en referanse til Turgenev, og som får betydning 
for tolkningen av ofringsritualet.  
Fra Nastja: 
- Ты сильная? 
-  Я сильная, рара. 
- Ты хочешь? 
- Я хочу. 
-  Ты сможешь? 
- Я смогу. 
- Ты преодолеешь? 
- Я преодолею (Sorokin 2008, 21). 
Fra Porog: 
- […] Ты готова на жертву? 
- Да. 
- На безииянному жертву? Ты погибаешь – и никто ... никто не будет даже знать, чью память 
почтить!.. 
- Ине не нужно ни благородности, ни сожаления. Тне не нужно имени. […] 
- Знаешь ли ты, - заговорил он, наконец, - что ты иожешь разувериться в том, чему веришь теперь, 
можешь понять, что обманулась и даром погубила свою молодою жизнь? 
- Знаю и это (I. Turgenev 1956, 478-479). 
I denne sammenheng kan hele ofringsseremonien betraktes som en litterær polemikk mot den 
ideologiske martyrrollen. Menneskeofring, slik den har funnet sted i religionshistorien, er et 
lukket kapittel. Ifølge Skoropanova har allikevel ikke denne praksisen forsvunnet, den har 
bare skiftet form. I moderne tid angår dette ideer – det å ofre seg for en sak. Verre er det 
naturligvis dersom man ofres etter oppfordring fra mennesker i maktposisjoner: 
Но сам ритуал человеческих жертвоприношений [...] из жизни людей не изчез, лишь принял новые 
формы: «цивилизованные» человечество приносит жертвы не богам, а мировым идеям, объявляемым 
священными. Под знамением защиты священных ценностей (у разных обществ – разных) неутомимо 
истребляют друг друга – абстракции признаются более важными, чем человеческая жизнь, убийство себе 
подобных, осуществляемое от лица общество (социальной группы), возводится в ранг добродетели, 
жертвы (с обоих сторон) объявляются  героями. Поскольку практика жертвоприеошений идеологически 
оправдывается и обосновывается «высшими» интересами, современное человечество плодит смерть во 
все более возрастающих масштабах и само рано или поздно может стать жертвой, погребенной под 
развалинами своих логоцентристских идеологических и религиозных фантазмов (Skoropanova 2006, 10-
11). 
Ifølge Skoropanova er ofringsmotivet i Nastja en realisering av den mytologiske frasen 
‖Saturn spiser sine barn‖, der Saturns funksjon er overført til farsrollen og postulatet ‖fedrene 
spiser sine barn‖. Dette er en sorokinsk måte å tolke Turgenevs tema ‖fedre og sønner‖, der 
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forholdet mellom disse når et nytt nivå. Bak ‖fedrene‖ forstår man ikke bare den eldre 
generasjonens makt over de yngre, men også ideologiene som former samfunnets åndelige 
klima (Skoropanova 2006, 11). Ideologien står bak vedtak av lover og ordninger som avgjør 
menneskers skjebne. I denne ideologiske verdenen antar myndighetene og staten rollen som 
‖de eldre‖. De livnærer seg på idealene som gjennom ofre gis til samfunnet. De kaster sine 
barn i ilden og rettferdiggjør seg med at disse unge foretrakk døden fremfor en forestående 
katastrofe. Slik fremstår makthaverne som menneskehetens velgjørere. Skoropanova hevder 
at Sorokin videreutvikler Marquis de Sades Sodomas 120 dager. Likheten mellom verkene 
ligger i karakterenes sofistikerte utføring av brutale handlinger, der de underveis fører 
intellektuelle samtaler og anser seg selv som verdige mennesker. Den turgenevske 
problematikken ‖fedre og sønner‖ antar formen av ren sadisme. ‖Fedrene‖ i Nastja er 
representert av mennene rundt bordet, men i størst grad av fader Andrej som ‖husideolog‖. På 
monstrøst vis gir han seg selv dispensasjon fra ‖grilling‖ på grunn av sin uovertrufne åndelige 
kapasitet:  
– Есть свою дочь – божественно. Жаль, что у меня нет дочери. 
– Не жалей, брат, - отрезал себе кусок бедра Саблин. У тебя духовных чад предостаточно.  
– Я не в праве их жарить, Сережа (Sorokin, Pir 2008, 41). 
Mamut agiterer for de ‖urokkelige prinsipper‖ (‖tverdyje principy‖) i rollen som beundrer av 
Tolstojs idealer. Skoropanovas hovedpoeng er at Sorokin tilbyr leserne en mulighet til å 
etterprøve attenhundretallets ‖urokkelige prinsipper‖. Ideologene i Nastja har forskjellige 
overbevisninger, men de har til felles sitt totalitære verdenssyn og forræderi gjennom 
ofringssystemet (Skoropanova 2006, 16). 
Ellen Chances observerer en lignende problematikk i Andrej Bitovs verk Puškinskij dom. I 
denne romanen foregår også en kontinuerlig diskusjon med litteraturhistorien. Ifølge Chances 
river Bitov ned grensene mellom litteratur og liv gjennom å overføre studiet av en litterær 
tekst til virkeligheten. Dette innebærer at han forbinder litteraturviterens teoretiske ideer med 
sine helters ‖virkelige‖ liv. Han verdsetter verdien av historisk korrelasjon, men forfekter at 
disse båndene/forbindelsene ikke bør begrenses til studiet av tekster, men overføres til 
granskningen av livet (Chances 1993, 234). Idealisme, opprør, dueller og revolusjon er bare 
noen av temaene Bitov berører. Gjennom å reprodusere disse temaene i en samtidsroman, 
viser Bitov hvordan samtidens kultur har degradert til et bunnivå – en utvikling som ble 
iverksatt av Stalin. I en av scenene i Puškinskij dom fremgår det at folk ikke lenger leser Anna 
Karenina og Krig og Fred. De har knapt nok sett filmene. Han portretterer de sovjetiske 
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utgavene av Nataša og Anna, som fremstår som patetiske, bleke kopier av de ærverdige 
heltinnene i Tolstojs romaner. Ut gjennom romanen viser han det kulturelle forfallet som har 
utviklet seg på grunn av de historiske betingelsene som har formet det sovjetiske samfunnet. I 
spørsmålet om hva Bitovs ‖rebelske‖ oppgjør med russisk litteratur betyr, trekker Chances en 
parallell til Andrej Bely, som etter hennes oppfatning baserer seg på en transcendental 
forståelse av historien:  
What does his [Bitovs] distortion of previous Russian literature signify? 
 […] Andrei Bely had also parodied many works of previous Russian literature in Petersburg, his novel 
about the same city about which Bitov is writing. For Bely, in Petersburg, as for the anthroposophists and 
theosophists who were so important to his thinking, historical revolution (again, sons and fathers) was necessary 
in order for people to be able to transcend historical time, and, through symbols, to attain a transcendent, non-
linear world. Thus, Bely destroys/distorts the previous works of Russian literature that he parodies throughout 
his novel, just as on the temporal, linear plane the revolution is destroying the continuity of history (Chances 
1993, 236). 
Den samme påstanden om transcendens kunne vi overført til Sorokins måte å reprodusere og 
dekonstruere litteraturhistorien. Kanskje er etterligningen av Tolstojs tankegods ikke like mye 
en kritikk av Tolstojs ‖urokkelige prinsipper‖, som den er en måte å lime nåtidens absurditet 
inn i fortidens idealistiske ‖modus‖. Liksom Bely aktualiserte revolusjonen ved å imitere dens 
destruktive effekt i litteraturen, aktualiserer Sorokin en russisk samtid som etter hans 
oppfatning er grotesk og absurd.  Her fra et intervju i forbindelse med utgivelsen av 
Monoklon: 
Людям здесь невозможно обустроить нормальную жизнь по общечеловеческим понятиям. […] Здесь 
плохо приживается человеческое. Громадное место для гротеска, абсурда и все меньше и меньше для 
обыкновенной человеческой жизни. […] Описывать этот мир, искать для него метафору - спасение. А 
для писателя здесь – Эльдорадо. Гротеска всем хватит! (Vladimir Sorokin: Dlja pisatelja zdes' - El'dorado 
2010) 
Det kan virke som om Sorokin ‖bekjemper ild med ild‖ i den forstand at realistiske termer 
ikke er tilstrekkelige for å beskrive et absurd og grotesk liv. Det må groteske motiver til for å 
reflektere en grotesk tid.  
Ifølge Chances er Bitovs intertekstualitet sirkulær:  
Bitov‘s novel, like Bely‘s, moves in a circular direction. Bitov, like Bely, ends his novel with a symbol of an 
ancient dead culture – a sphinx. In Petersburg, Nikolai Apollonovich is in Cairo, sitting in front of the sphinx. In 
Bitov‘s novel, Modest Platonovich is sitting in front of the sphinx statue in Leningrad (Chances 1993, 236). 
Med andre ord kan vi si at Bitov reaksentuerer Belys verk med et tilsnitt av samtid. I likhet 
med Bely og Bitovs verker, ser vi i Nastja at fortiden blir reaksentuert, eller ‖farget‖, av 
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nåtiden. Vi begynte med fortidens turgenevske naturskildringer, for så å bli overraskende 
‖klippet inn‖ i nåtidens grotesk. Til slutt endte vi opp i fortiden igjen, i og med den 
naturfilosofiske skildringen av perlen som en besjelet bærer av universet. Men fordi 
perlemotivet kombineres avføring, er fortiden endret. Utviklingen foregår slik:  
 Introduksjon: Fortiden er ‖ren‖ 
 Fabel: Dominert av nåtidens grotesk 
 Avslutning: Fortiden er farget av nåtiden  
Dette ligner Bitovs grep, der han plasserte Modest Platonivič ved den russiske sfinksen, og 
ikke den egyptiske, som hos Bely. Her forbinder Bitov en majestetisk fortid med sin helts 
moderne, miserable liv i Leningrad. Når nåtidens absurditet sammenfattes med en idealistisk 
fortid som kontrast, oppstår den transcendentale tidsoppfattelsen Chances forteller om. Dette 
er en effekt som angår metafysikken mer enn en direkte kritikk av klassikere og deres 
budskap. Sorokin uttrykker noe i retning av dette i det ovennevnte intervjuet om Monoklon:  
Для меня этот сборник – скорее, разговор о месте […], где мы живем. Имеется в виду не государство, а 
метафическое место. Оно может зае**ть, конечно, но это метафическая зае**нность (смеется). Не 
социально-политическая. Она поглубже (Vladimir Sorokin: Dlja pisatelja zdes' - El'dorado 2010). 
Den litteraturteoretiske lesningen av litteratur som historisk relasjon er overført til heltene i 
Nastja. Som grelle kopier av litterære skikkelser lever de i en litteraturhistorisk boble, men 
gjennomgår samtidens absurditet. Dagens Russland er grotesk, skal vi følge Sorokin. Dermed 
er samtiden skildret som et kannibalistisk gilde – den fullkomne, groteske fantasi.   
Bildets logikk 
I en alternativ lesning kan allusjonene til hedenske/ideologiske ofringer, nattverden og 
religiøse symboler ligge i ritualenes øverste lag: bildet. Ofringsritualets mange assosiasjoner 
kan, etter min mening, forstås som bilder i en humoristisk kollasj. Vi har å gjøre med en 
oppdiktet liturgi hvis effekt er at den gir troverdighet til den fiktive kulturen. Ofringen av 
Nastja blir slik en allegori til den virkelige kulturhistoriens mange mystiske ritualer. Ritualet 
får dermed verdi i seg selv, uavhengig av hva det måtte bety. På denne måten tror jeg det er 
grunnlag for å si at vi har å gjøre med ‖tomme symboler‖. Det vil si at symbolene er nakne og 
betydningsløse. Man kan anse mystikkens funksjon som ikke annet enn et religiøst 
rammeverk, karakterisert ved sitt manglende innhold. Innenfor dette rammeverket er egentlig 
alt å betrakte som naturlige, fysiske prosesser. I dette perspektivet er perlen også helt tom for 
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symbolikk, og representerer ikke noe annet enn en uoppløselig gjenstand som går uforandret 
gjennom fordøyelsessystemet. Observerer man prosessen uten påvirkning fra de poetiske 
skildringene, gjør ikke perlen mer ut av seg enn å følge det organiske kretsløpet fra inntak 
gjennom fordøyelse til utskillelse. Jeg tror avføringsscenene er like vesentlige som 
spisescenene – et tema Skoropanova ikke berører. Å innføre fekale elementer på den måten 
Sorokin gjør, bidrar etter min mening til en reduksjon av situasjonens alvor. 
I siste instans vil jeg betrakte den symbolske rikdommen i Nastja som en ‖vill‖ feiring av 
symbolet som trope. Symbolikken i språk og handling er betydningstom, men dens verdi 
ligger i den umiddelbare, estetiske oppfatningen av den. Overflaten trenger med andre ord 
ikke å være ‖overflatisk‖ som i ‖grunn‖ eller ‖intetsigende‖. Tropene er åpenbart for oss i sin 
mest endimensjonale form og påkaller en direkte forståelse som unndrar seg videre 
fortolkning. Denne påstanden sammenfaller med Gottfried Boehms behandling av 
billedspørsmålet i følgende tese: 
Bilder er i besittelse av en egen logikk som bare tilhører disse. Med logikk forstår vi: den konsistente 
frembringelse av mening ut fra genuint billedmessige midler. Og som forklaring føyer jeg til: Denne logikken er 
ikke-predikativ, det vil si, ikke dannet etter mønster av setningen eller andre språkformer. Den blir ikke utsagt, 
den blir realisert gjennom sanseiakttakelse (Boehm 2006, 31). 
Det skal sies at Boehm utvider billedbegrepet til å gjelde alle vitenskaper, også utenfor 
kunsten. Det kan i første omgang virke unaturlig å bruke denne sammenligningen om 
språklige bilder, når Boehm argumenterer for at bilder bør forstås uten språket. Jeg tror 
likevel tesen kan overføres til vårt tilfelle, fordi språklige bilder også er bilder, det vil si, 
abstrakte, ikke-visuelle størrelser som er ‖synlige‖ for det indre øye. Dessuten er Boehms tese 
i noen grad å regne for språkkritikk. Han utdyper, med visse forbehold: 
Spørsmålet […] er, slik det vil vise seg, forbundet med språkkritikk. Målet for denne består ikke i en lengsel 
etter språkløshet, i analfabetismen til en antatt visuell uskyld ved bildene. Derimot består en slik språkkritikk i en 
ny bestemmelse av en relasjon som ikke lenger underlegger bildet språket, men utvider fornuftens logos utover 
dens innskrenkende verbalitet til å omfatte kraften i det ikoniske, og dermed transformerer logos (Boehm 2006, 
32). 
I vårt tilfelle kan det altså være ikke bare tilstrekkelig, men også meningsfullt å ‖se skogen for 
bare trær‖. Boehm rettferdiggjør det å stanse ved et bilde og akseptere at det ikke kan 
forklares nærmere (verbalt) utover det umiddelbare inntrykket. Dette innebærer ikke at 
oppfattelsen er tankeløs eller ‖flat‖, men at sanseiakttakelsen er selvforsynt med erkjennelse 
og ikke trenger språklig bistand.  
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Man kan på denne måten fascineres av perlemotivets ‖face value‖: fordøyelsen. I likhet med 
bildets umiddelbare estetikk, er denne prosessen fascinerende i seg selv. Organismens 
perfeksjonerte automatikk trenger ingen abstraksjon for å bevise sin rolle som livsfunksjon. 
Bakhtins påstand om at det groteske motivets viktigste betydning er dets nære vitnesbyrd om 
liv, kommer til sin rett gjennom Sorokins ekshibisjonistiske beskrivelser av 
menneskekroppens funksjoner.  
Dirk Uffelmann kommer inn på noe av dette i artikkelen Sorokins Schmalz oder Die Küche 
des Konzeptualismus. Der flere har oppdaget Sorokins oralerotikk i spisescenene, går 
Uffelmann ett steg videre – til svelget: 
Zweifellos beobachtet Wiedling zutreffend, dass Münder und Lippen bei Sorokin gehäuft im Kontext von 
Oralerotik, ja Koprophagie auftauchen (Wiedling 1999, 155f), doch ignoriert er fast völlig die schwelgerischen 
Essakte in Sorokins Werken. Diese aber sind […] genauso konstitutiv für Sorokins Essenspoetik wie die 
Erzeugung von Ekel (Uffelmann 2011). 
Oralitet, konsumering (tygging, svelging) og utskillelse er kroppsfunksjoner som ifølge 
Bakhtin forbundet med latter. Skoropanovas observasjoner er etter min mening korrekte og 
svært presise. Imidlertid kunne man kanskje si at de er litt ‖humørløse‖, ettersom hun 
utelukkende betrakter brutaliteten som brutalitet og unngår den, etter min mening, 
avvæpnende komikken som ligger i kroppsfokuset. Jeg samtykker med Skoropanova i tanken 
om at idealer avkranses gjennom en brutal fremvisning av deres inkonsistens. Men i samme 
åndedrett kan man gi rom for latteren, som når fader Andrej proklamerer: 
– А моя доктрина жизни: живи и давай жить другому (Sorokin, Pir 2008, 46). 
Inkonsistensen er latterlig. 
Den kjente kulturen som omslutter det fiktive tillegget er med på å normalisere 
begivenhetene. De ekstreme handlingene nedtones gjennom en stil som er gjennomgående 
konsekvent. I det følgende skal se hvordan denne verdimanipulasjonen er mulig gjennom et 
litterært grep som nærmest utsletter konnotasjonene i innholdet til fordel for måten det blir 
presentert på. 
3.2 Stil 
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Stilnivået, stemningen, valg av omgivelser, miljøskildringene og replikkene gjenkjennes 
allerede første side og kan plasseres mer eller mindre konkret på det litteraturhistoriske kartet. 
På denne måten forstår leserne umiddelbart hvor de befinner seg språk- og periodemessig. Så 
lenge inntrykket er så lite fremmed, skapes det krystallklare forventninger til forutsigbarhet. 
Disse forventningene innfris ikke. Sorokin kan holde på ganske lenge før det sedvanlige, 
‖sorokinske‖ bruddet inntreffer, det Viktor Jerofejev kaller «неожиданный слом 
повествования» (Jerofejev 2001, 28). Karakteristisk for et slikt brudd er en slags oppdeling 
halvt om halvt. Første halvdel består i mange tilfeller av en konkret og begripelig handling 
som er skrevet i en bestemt stil. For eksempel er stilen i Očered’ muntlig og består 
utelukkende av replikker, aldri narrative verbalsetninger. Omtrent halvveis i teksten kan det 
forekomme et øyeblikkelig avvik fra alt det foregående. Eksempelvis ser vi i femte del av 
romanen Norma at mening og handling fordufter idet fortellingen brått avbrytes med seks 
linjer bestående utelukkende av bokstaven ‖a‖. I Pir ser vi det samme skje i novelle nummer 
ti, Moja trapeza. Første halvdel er en selvbiografisk beskrivelse av hvordan Sorokin tilbereder 
et måltid. Siden avbrytes dette med noen sider løsrevne replikker og banneord, utrop og lyder. 
I Nastja er det ikke snakk om et slikt formmessig brudd, slik tilfelle ofte er. Ut gjennom hele 
novellen beholdes den romantiske prosastilen. Det utbroderende, betraktende, 
ettertenksomme, meditative og poetiske brytes ikke opp med stilbrudd verken i den ene eller 
den andre retningen. Nastja er slik sett en gjennomført stilren novelle. Fremmedelementet 
ligger i innholdet.  
Det faktum at det er Nastja som skal stekes og spises åpenbares for leseren på en gradvis, 
mystisk og hemmelighetsfull måte. Denne forsiktige og forventningsfulle introduksjonen i 
kannibalisme medfører en slags normalisering. Det kontrafaktiske elementet av kannibalisme 
som noe selvsagt er ført inn i et nærmest kanonisert språk på en måte som normaliserer på 
tross av at det sjokkerer. Man kan nesten si at det største ‖sjokket‖ er at man finner seg selv i 
å akseptere kannibalismen som noe antatt fint, der man i alle andre tilfeller ville ha avvist 
dette kategorisk - i hvert fall ut fra vårt kulturelle verdigrunnlag. Et slikt grep kan ha som 
konsekvens at det groteske ikke opprører leseren – merkelig nok. Visst lar man seg overraske 
over den vending fortellingen tar, men ettersom dette er skildret som naturlige opplysninger 
uten den minste eksklamasjon, inngår det som logiske effekter som bidrar til meningshelhet. 
Det ekstreme i Nastja ledsages ikke av voldsomhet i handlingen, ytre patos er fraværende. 
Karakterenes reaksjoner er koherente og tilsvarer de premissene teksten setter, og leseren vil 
kunne sympatisere med disse. Det er ingen av karakterene som reagerer på at Nastja skal 
35 
 
spises. Tvert imot er dette begivenhetsrikt og uunngåelig, skjønt det er forbundet med en viss 
sorg.  
Når det kommer til leserens aksept av de ovennevnte ‖kontrafaktiske elementene‖, er dette 
etter min mening uløselig forbundet med stilnivået. Med det konsistente språket viser Sorokin 
at så å si det meste kan bakes inn i plottet, så lenge det skildres med troper som tilhører det 
litterære domenet man imiterer. Det er ikke dermed sagt at tekster i en viss stil, her en 
romantisk variant, nødvendigvis er forutsigbare med hensyn til innhold, men man kan 
allikevel si at mulighetene er begrensede, og at leseren knytter presise fordommer til den og 
den stilen. Noe annet ville gjort det meningsløst å snakke om sjangre. Av den konservative, 
foreldede, turgenevske stilen skulle man ikke tro man hadde med ekskrementer, incest og 
menneskeofring å gjøre. Om denne uforutsigbarheten i Nastja ville jeg sagt at der 
forventningene om det kjente ikke innfris, innlemmes det ukjente. Dette innlemmelsesgrepet 
kan sammenlignes med enhver manipulering av verdier, noe som hyppig gjøres i for eksempel 
politisk propaganda, reklame og tendensiøse kampanjer. For eksempel er det ingenting som 
virker mer alminnelig enn en flystyrt når man leser sikkerhetsinstruksene på flyet, der 
illustrasjonene viser sindige mennesker som tar på seg oksygenmasker og sklir ut i det åpne 
havet – lett som bare det.  
Sorokin gjør altså bestandig et stilvalg (naturlig nok), ved siden av temavalget – og det er i 
denne kombinasjonen det nye oppstår. Men Sorokins stil er uegenartet. Det er fristende å 
bruke Juij Lotmans term minusgrep (Lotman 1974, 47) her. Med dette mener jeg at mangelen 
på et eget litterært språk kan betraktes som et slags minusgrep. Stilen er som et tyveri fra 
litteraturhistorien, et konglomerat av talemåter og en kryssklippet konstruksjon, mer enn noe 
eget. Alternativt kan vi kalle det en ikke-stil, noe som kommer tett opp til Sorokins egen 
mening om saken:  
У меня стиля нет [...]. Я лишь использую различные стили и литературные приемы, оставаясь вне их. 
Мой стиль состоит в использовании той или иной манеры письма. [...] Все мои книги – это отношение 
только с текстом, с различными речевыми пластами, начиная с высоких, литературных и кончая 
бюрократическими или нецензурными (Sorokin, Avtoportret 2004, 400).  
I denne uttalelsen tilkjennegir han sin bakgrunn som ‖typisk‖ konseptualist i den forstand at 
hans kjennetegn er å plukke fra det kjente og setter det sammen i nye, fremmede 
konstellasjoner. Imidlertid mener Sorokin selv at dette er et typisk grep fra pop-art, en retning 
som har påvirket hans litterære arbeider i størst grad: 
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Я больше благодарен поп-арту, который дал мне ключ. [...] благодаря картинам Булатова (он, конечно, 
никакой не концептуалист, а типичный поп-артист, если могут быть советские поп-артисты) я вдруг 
увидел формулу: в культуре поп-артировать можно все. Материалом может быть и «Правда», и Шевцов, 
и Джойс, и Набоков. Любое высказывание на бумаге – это уже вещь, ею можно манипулировать как 
угодно (Sorokin, V kul'ture dlja menja net tabu 1998, 12). 
Hansen-Löve hevder: «Оригинальность состоит в совершенстве фальсификации, 
преображения ‖другого‖, чужого - в собственное, в ‖свое‖» (Hansen-Löve 2004, 230).  
Videre kan vi dra nytte av Šklovskijs underliggjøringsteori. Šklovskij hevder at livet gradvis 
går tapt og blir til intet gjennom en tilvenningsprosess der vi opplever verden via vanen. 
Dermed registrerer vi våre omgivelser bevisstløst, uten å reflektere over dem: 
Ved algebraiseringen og tingenes automatisering oppnåes en maksimal økonomisering av persepsjonskreftene: 
tingene fremtrer for oss enten bare ved ett av sine kjennetegn, f.eks ved sitt antall, eller de blir reprodusert 
liksom etter en formel, uten engang å dukke frem i bevisstheten (Šklovskij 2003, 18). 
Ifølge Šklovskij forvandler kunstopplevelser denne perseptuelle automatiseringen til en 
underliggjøringsprosess der man ser verden med nye øyne:  
Men for å gi oss livsfølelsen tilbake, for at vi igjen skal føle tingene, for å igjen gjøre stenen til sten, eksisterer 
det som kalles kunst. Kunstens mål er å gi oss følelse for tingen, en følelse som er ny og ikke bare en 
gjenkjennelse. Kunstens virkemiddel er ‖underliggjørelsens‖ virkemiddel og den vanskeliggjorte forms 
virkemiddel, som øker vanskeligheten og lengden av persepsjonsprosessen, for i kunsten er persepsjonsprosessen 
et mål i seg selv og må derfor forlenges. Kunsten er en måte å oppleve tingens tilblivelse på, det som allerede er 
blitt til er i kunsten uviktig (Šklovskij 2003, 18). 
Hvis vi tar utgangspunkt i denne teorien oppdager vi at jo, vi ser kjente motiver med nye øyne 
i Nastja. Vår måte å oppfatte for eksempel avføring på endres når beskrivelsen av den er ny. 
Samtidig er det interessant å legge merke til at kunsten, i hvert fall slik den brukes av Sorokin, 
også kan gjøre det motsatte: Automatisere, eller alminneliggjøre det underlige. Det er grunn 
til å tro at en slik omvendt prosess finner sted i Nastja. Det er bemerkelsesverdig hvordan det 
som allerede er underlig gjøres dagligdags gjennom det jeg vil kalle en ‖stilmessig 
automatisering‖. Dette går ut på at det sensasjonelle bringes ned til det Šklovskij 
karakteriserer som et ‖automatisert‖ persepsjonsnivå. Det voldsomme reduseres til noe 
rutinemessig som har til hensikt å ikke vekke oppsikt, på tross av sin ekstreme karakter. 
Stilen, her en imitert romantisk en, er stereotypisk i den forstand at den har historisk iboende 
verdier som farger det fremmede og tar det til seg som sitt eget. På denne måten innlemmer 
stilnivået det ekstreme og alminneliggjør det. Slik vil leseren kunne slutte å la seg forbløffe 
over det underliges ekstraordinære karakter og snarere forbløffes over hvordan en slik 
verdimanipulasjon overhodet er mulig. Denne normaliseringen av det ekstreme kan 
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sammenlignes med Olga Meersons begrep neostranenije, som er en motsats til Šklovskijs 
ostranenije. Hun beskriver fenomenet på følgende måte i sin analyse av Platonovs verker: 
‖Герои его книг либо объясняют в сверхъестественном то, что и так понятно 
(объяснение ‘не по адресу‘), либо игнорируют фантастичность фантастического‖ 
(Meerson, Svobodnaja vešč: Poetika neostranenija u Andreja Platonova. 2009, 46). I vårt 
tilfelle er det riktignok ikke bare heltenes uaffekterte holdning til det fantastiske som 
normaliserer, men også stilnivået. 
Det er fristende å trekke en parallell til det psykologiske begrepet ‖stockholmsyndromet‖. Fra 
Wikipedia: 
Stockholmsyndromet beskriver ofre for kidnappinger og bortføringer som over tid utvikler en sympati for sine 
kidnappere. 
Det er et psykologisk fenomen, der forbryteren og ofrene får sympati med hverandre, og der ofrene til slutt 
utvikler negative følelser overfor dem som forsøker å redde dem ut av situasjonen, nemlig politiet. Gislene 
opplever at livene deres ligger i gisseltakerens hender, og at de er under en viss beskyttelse hos denne personen. 
Mens det er politi og myndigheter, som nekter å etterkomme forbryterens krav, som setter gislenes sikkerhet på 
spill. I de periodene politiet ikke forhandler med gisseltakeren, blir det tid til samtaler mellom ofre og overgriper. 
Det snakkes om familie, om barn, om gleder og bekymringer. Slik knyttes det følelsesmessige bånd, og etter 
hvert får alle parter en felles interesse av å komme ut av krisen uten at noen blir skadet. I utgangspunktet er 
relasjonen mellom forbryter og offer preget av et maktforhold i disfavør offeret, men gjennom å nærme seg 
forbryteren og ta dennes perspektiv oppstår en følelse av at maktforholdet jevnes ut (Wikipedia 2011). 
Parallellen belyser den effekten tilvenningsprosesser har. Etter en tilvenningsprosess vil man 
kunne knytte positive verdier til noe som i utgangspunktet er å betrakte som galt. 
Verdimanipulasjonen oppstår når det som i utgangspunktet var negativt ikles humane, 
sympatiske verdier gjennom positivt ladede uttrykk og personlige vinklinger. 
Stockholmsyndromet er et sosialt fenomen, men det er illustrerende for hvordan en lignende 
manipulering kan gjøres litterært, slik tilfellet er i Nastja. Stilen appelerer til positivt ladede 
assosiasjoner hos leseren. Dette er muligens i første omgang forbundet med leserglede og et 
minne om klassiske, romantiske romaner. Mindre bevisst blir det en tilbakeføring til de 
‖stumme‖ verdiene en slik stil innebærer (hvis en da godtar påstanden om at forherligelse av 
kannibalisme ikke er karakteristisk for romantisk attenhundretallsprosa). Liksom 
gisseltakeren går fra å være forbryter til medmenneske gjennom fortrolighet, går kannibalisme 
i Nastja fra ‖mord‖ til ‖sakrament‖ gjennom en stilmessig automatisering som inkluderer 
voldsomheten i vanen. Som man ofte sier i dagligtalen om noe som virker uvanlig: Det blir en 
vanesak. 
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Leseren kan sågar ta seg selv i å oppleve hvor ‖normalt‖ og dertil appetittvekkende datterkjøtt 
tilsynelatende kan være: 
«Под коричневой хрустящей корочкой сверкнуло серoвато-белое мясо с желтоватой 
полоской жира, потек сок» (Sorokin, Pir 2008, 29). 
Ikke bare er det fremstilt som noe delikat, men også som noe meningsfullt. Her med Fader 
Andrejs ord:  
- Есть свою дочь – божественно. Жаль, что у меня нет дочери (Sorokin 2008, 41). 
Verdimanipulasjonens fremste verktøy er i Nastja noe vi kan kalle ―den litterære bevissthets 
iboende fordom‖. Gjennom å appellere til de fordommene leseren har til visse stiler, stilles 
samtidig forventninger til innhold. Hvis disse forventingene ikke innfris har vi å gjøre med et 
brudd. Men hvis bruddet ikke berører formen, bare innholdet, vil formen kunne bemektige seg 
innholdet og sette sitt preg på det. Slik inkluderes det fremmede og fremstår som ‖comme il 
faut‖. Det skal sies at man neppe lar seg ‖overbevise‖ av Sorokins alternative vinklinger, men 
man blir bevisst den overbevisende kraften vinklinger kan ha.  
For å gå tilbake til sitatet fra Šklovskij, kan det være interessant å sette spørsmålstegn ved 
siste setning: ‖Det som allerede er blitt til er i kunsten uviktig‖ (Šklovskij 2003, 18). Det kan 
se ut til at Sorokin også her gjør det motsatte. Hans originalitet går nettopp ut på en slags 
gjenbruk. Han benytter seg av alt som er blitt til og vrir og vender på det. 
Kontekstualiseringen av det brukte gjør at litteraturhistorien selv tar seg av mesteparten av 
‖jobben‖ med å gi leseren det nye verdisynet. Et rikt og mangefasettert minne hos leseren, og 
en kollektiv, litterær hukommelse er det som gir Sorokins historier en paradoksal opplevelse 
av ‖noe nytt‖. Han er så å si selvutnevnt ‖uoriginal‖ gjennom sin bevisste bruk av historiske 
uttrykksformer og stiler. Liksom Hansen-Löve poengterte i sitatet ovenfor, finner vi allikevel 
originaliteten i sammensetningene, kontekstualiseringen.  
Sorokin er naturlig nok bevisst dette grepet, og argumenterer for et ‖løsere‖ forhold til 
klassikerene: 
Om man förhåller sig till våra stora klassiker som till museiföremål eller präster, då kan en modern författare 
knappt skapa en enda mening på egen hand. Men om man ser den ryska litteraturen som ett arbetsrum med 
många olika instrument, och har som mål att lära sig behärska dessa instrument, då kan en ung författare göra 
väldigt mycket av det. Om han eller hon är begåvad (Flakierski 2011). 
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Jeg vil understreke at poenget med å vise hvordan Sorokins kunst ikke følger Šklovskijs 
logikk først og fremst er en nyansering av Šklovskijs påstander, og ikke en gjendrivelse. 
Nyanseringen har å gjøre med hvordan dette gjøres. Der Sigbjørn Obstfelder i diktet Byens 
metafysikk underliggjør byen ved å se den med ‖nye øyne‖, underliggjør Sorokin leserens 
oppfatning av kannibalisme gjennom å se den med ‖gamle‖, tilvente øyne. Det er altså ikke 
blikket som er nytt, men motivet. Mer konkret er det møtet mellom det tilvente blikket og det 
fremmede motivet som skaper en følelse av underliggjøring. Underliggjøringen gjelder 
leseren selv og hans/hennes evne til å la seg påvirke av stilers manipulerende kraft.  
3.2.1 Bokstaveliggjøring av metaforen 
En annen språklig finurlighet er et grep der Sorokin realiserer metaforen. I følgende to 
eksempler bokstaveliggjøres metaforen/uttrykket: 
- Давайте есть, господа, пока Настя не остыла! - Саблин заложил себе 
угол салфетки за ворот. - На правах отца новоиспеченной я заказываю первый 
кусок: левую грудь! Павлушка! Неси бордо! (Sorokin 2008, 28) 
Her ser vi hvordan Sorokin benytter seg av utrykket ‖novoispečennyj‖ i ordets rette forstand. 
Dette ordet betyr på russisk noe ‖nytt‖. Det er sammensatt av to røtter, der den første er nov; 
nytt. Andre rot er peč‘; å bake/steke. Vi kan sammenligne dette uttrykket med det norske 
ordet ‖nybakt‖. I norsk bruker vi dette ordet også i overført betydning, for eksempel ‖nybakt 
mor‖. I russisk brukes novoispečennyj utelukkende overført. Skal man derimot uttrykke 
‖nybakt‖ (som gjelder baking), brukes ‖zapečennyj‖. Nastja er nybakt i konkret forstand, og 
dette uttrykkes med et ord som semantisk også betyr ‖nybakt‖, men som i språkbruken 
betegner noe ‖nytt‖ i generell forstand. På denne måten aktualiseres ordets etymologiske 
opprinnelse og vi ‖tar det bokstavelig‖.  
I neste eksempel ser vi hvilke dramatiske følger det kan få når et fast uttykk 
bokstaveliggjøres: 
- Дмитрий Андреевич, я... прошу у вас руки вашей дочери (Sorokin 2008, 63). 
I første omgang ser dette ut som et ganske alminnelig frieri. I neste omgang går det frem at 
fader Andrej ber om Arinas fysiske hånd. Arina motsetter seg og hyler, men det ender med at 
man holder henne fast og sager av hånden. Fader Andrej ba om Arinas hånd – og fikk den.  
40 
 
Nastjas kjønn er beskrevet i gastronomiske termer. På denne måten er Sorokin ‖trygg‖, fordi 
han konsekvent holder seg til den ikke-seksuelle, gastronomiske sfæren – vi kan betrakte 
kjønnsorganet som en rett. Som Sorokin selv sier: «Собственно эротика в «Пире» тоже 
присутствует, но она тонет в еде» (Sokolov 2005, 112). Allikevel er beskrivelsene ytterst 
seksuelle, fordi det ikke er uvanlig å bruke nettopp gastronomiske termer i seksuelle 
metaforer. På engelsk kaller man for eksempel det kvinnelige kjønnsorgan ‖peach‖ og 
‖waffle‖, på spansk snakker man om ‖papaya‖. Seksuell lyst sammenlignes dessuten ofte med 
sult.  
En interessant tilfeldighet, og jeg tror vi må si at det er det, er at Lévi-Strauss har observert 
urbefolkningen i det indre Brasils tilberedningsvaner og funnet ut at steking av kjøtt er en 
‖sensuell‖ behandlingsmåte, i motsetning til koking:  
We must call upon […] the opposition between roast and stew, which plays such an important role in the native 
cooking of the interior of Brazil (roasting being the sensual way, and boiling the nutritive way – and they are 
mutually exclusive – of preparing meats) (Lévi-Strauss, Structural Anthropology 1968, 87). 
Den stekte Nastja, i det hun legges på spisebordet, er beskrevet i nettopp sensuelle ordelag:  
«Золотисио-коричневая, она лежала на овальном блюде, держа себя за ноги с 
потерневшими ногтями. Бутоны белых роз окружали ее, дольки лимона покрывали 
грудь, колени и плечи, на лбу, сосках и лобке невинно белели речные лилии» (Sorokin, 
Pir 2008, 25). 
Selv om forbindelsen til den brasilianske urbefolkningens oppfatning av steking som noe 
sensuelt kanskje er tilfeldig, er det ikke sikkert at Sorokins tilberedningsvalg er det. Nastja 
hadde neppe sett like ‖fristende‖ ut dersom hun var kokt. Slik hun er beskrevet ovenfor, 
fremstår hun som en ‖solbrent Lolita‖: en attraktiv og naken ung pike som er ‖til å spise opp‖ 
(!).  
Hos Sorokin angår altså de gastronomiske skildringene av kjønnsorganet virkelig mat, ikke 
sex. Samtidig beholdes det seksuelle aspektet, fordi man på forhånd er kjent med 
matmetaforer om sex. På denne måten blir, igjen, metaforen realisert:  
«Холодный нож вошел в лобок, как в белое масло: дрожь склеившихся волосков, 
покорность полупрозрачной кожи, невинная улыбка слегка раздвинутых половых губ, 
исходящих нечастыми каплями» (Sorokin 2008, 30). 
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Dette språklige fenomenet blir tillagt et tykt lag ironi når nettopp det ‖å ta noe bokstavelig‖ 
også tematiseres.  
Sablin blir irritert over brosjen med filosofisk innskrift Lev Il‘ič gir til Nastja: 
- "Transcendere!", - прочитала Настя. - А что это? 
- "Преступи пределы!" - перевел Лев Ильич. 
- Ну, брат! - отец замер с вилкой у рта, покачал крутолобой головой. - 
А меня упрекаешь в буквальном понимании! (Sorokin 2008, 15) 
Fra diskusjonen rundt bordet:  
Поэтому я пью за новую мораль грядущего века - мораль преодоления! 
Он встал и осушил бокал. 
- Что же это за новая мораль? - смотрел на него отец Андрей. - Без 
Бога, что ли? 
- Ни в коем случае! - скрипнул ножом, разрезая мясо, Саблин. - Бог 
всегда был и останется с нами. 
- Но ведь Ницше толкует о смерти Бога? 
- Не понимай это буквально. Каждому времени соответствует свой Христос (Sorokin 2008, 47). 
Sablina fortviler over tvetydigheten: 
- Неужели тебе нравится все это? Вся эта... эта... низкая двусмысленность? 
(Sorokin, Pir 2008, 56) 
Uforutsigbarheten, absurditeten og komikken blir større etter som vi ser at metaforer og faste 
uttrykk tolkes bokstavelig, samtidig som karakterene er innforstått med den abstrakte 
forståelsen av uttrykket ‖å ta noe bokstavelig‖. Vi kan dermed ikke konkludere med at dette 
er et litterært ‖bakvendtland‖ der alle abstrakte uttrykk tolkes bokstavelig. Ironien ligger i 
dobbeltheten av dette ‖bokstavelige grepet‖. Leseren føres frem og tilbake mellom konkrete 
og abstrakte fortolkninger av ord og uttrykk - en bevegelse som har som har språklig 
bevisstgjøring som viktigste konsekvens.  
3.2.2 ”Nettratur” 
Essaysamlingen Kiberpank Vladimira Sorokina: ”Pir” – Opyt pročtenija i izučenija (redigert 
av I.S. Skoropanova, 2006) inneholder en rekke tekster som tar utgangspunkt i Pir som et 
postmodernistisk utrrykk for tendensen cyber punk. Her presenteres en skjematisk oversikt 
over kjennetegn som karakteriserer denne retningen: 
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«Cyber Punk 
Футурологический прогноз как 
доминирующий локус повествования 
Крайний пессимизм в оценке 
перспектив человечества; критика 
тенденций его развития с 
леворадикальных позиций 
Повышенный интерес к феномену 
глобализации, исследование 
различных аспектов его реализации 
Антиглобализм как идеологическая 
основа произведения 
Тотальная информатизация как 
основной фактор развития 
современного общества 
«Информационный шок» как 
основной механизм подавления 
свободомыслия  государственными и 
надгосударственными властными 
структурамы 
Виртуальная реальность как триумф и 
закономерный итог многовекового 
развития гуманитарной культуры 
Виртуальная реальность как суррогат 
жизни, вид психологической 
зависимости, однопорядковой 
наркомании 
Биоинженерия/клонирование как 
триумф и закономерный итог 
многовекового развития прикладной 
науки 
Биоинженерия/клонирование – 
«технология самоубийства» хомо 
сапиенс как биологического вида 
Радикальная либерализация  
общества (легализация наркотоков, 
половых извращений, личного 
оружия) 
«Хаос целеполагания»: наркомания-
шизофрения-импотенция-суицид 
Активизация маргинального 
культурного опыта прошлых эпох 
Тайная религиозная секта 
тоталитарного толка как наиболее 
продуктивная модель 
структурирования общества  
Изпользование в качестве основной 
жанровой формы романа-антиутопии 
Фрагментаризация текста; включение 
в него малых жанров городского 
уличого фольклора» 
 
 
(Skoropanova 2006, 4) 
Ved siden av andre russiske samtidsforfattere, som for eksempel den internettbaserte 
forfattergruppen under psevdonymet Mersi Šelli og Roj Aksenev, er Sorokins Pir ifølge 
Skoropanova den mest betydningsfulle representanten for cyber punk. Pir omhandler 
menneskehetens globale problemer, samtidig som bokens helhetlige prosjekt er vanskelig å få 
grep om, hevder hun. Sjangeren er å betrakte som fantasy overført til cyber punk - som i sin 
tur opererer med den antiutopiske romanformen (se kollonne ‖cyber‖, rad åtte). Hun trekker 
en parallell til Šellis Pautina, som skildrer det futuristiske ‖homo informations‖ og dets kamp 
mot makthavernes totale kontroll over internett (Skoropanova 2006, 5).‖Homo informations‖ 
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tror jeg er en betegnende tittel på det mennesksynet/den verdensanskuelsen som er 
karakteristisk, men likevel vanskelig å sette fingeren på, når det gjelder Sorokins litteratur. 
Innledningsvis karaktiserte jeg Sorokin som en agent som representerer ‖the end of history‖. 
Med dette mener jeg uttrykket slik det er brukt i boken The End of History and the Last Man 
(1992) av Francis Fukuyama. Han lanserer ingen dommedagsprofeti, slik tittelen kanskje 
antyder. Han presenterer en teori som går ut på at det vestlige, liberale demokratiet vil være 
den endelige, menneskelige styreform og at den sosiokulturelle evolusjon dermed er ved en 
slags ‖veis ende‖. Hans påstand er at ingen annen styreform vil kunne ta over for demokratiet, 
fordi det viser seg å være ideelt, dominerende og triumferende, selv når det blir utsatt. 
Parallellen til Fukuyamas teori ligger i mitt tilfelle mest i tittelen. Jeg bruker uttrykket ‖the 
end of history‖ som en allegori til tanken om informasjonsmenneskets historiske oversikt. 
Dette innebærer ikke at vi er ved en endestasjon, men at vår umiddelbare tilgang på 
informasjon om verdens begivenheter gjør at historiens hendelser ikke kommer til oss i 
etterkant, men åpenbarer seg for oss i det øyeblikket det skjer. Historien blir slik sett overført i 
presens, og antar ikke form som ‖historie‖ i tradisjonell, tilbakeskuende forstand. 
Enkeltmennesket kan selv fortolke hendelsene gjennom personlige medier (mobil, 
nettkommunikasjon med mer), og ikke bare via ‖seierherrenes‖ fortellinger. Dette ser vi i 
pressens minkende rolle som hovedforvalter av nyheter. Nåtidens menneske har tilgang på en 
fortløpende overflod av kunnskap om sin egen historie. Dette innebærer en unik oversikt som 
medfører kontinuerlig referering til fjern og nær fortid. Dette åpner samtidig for en bruk av 
fortiden som en kilde til ideer og uttrykksformer. 
Hva angår innovasjon i kunsten, kan oversikten over alt som er gjort føre til en slags 
lammelse, men det tilbyr på den annen side et helt sett av tilgjengelige verktøy. Blant disse 
kan man velge og plukke akkurat som man vil. Med dette kan originalitet i aller høyeste grad 
oppstå, men det vil være av en mer refererende art enn tilfellet var for ‖fortidsmennesket‖ – 
altså tiden før informasjonsrevolusjonen, som tok til på midten av åttitallet. Tilbakeskuende 
forhold har naturligvis foregått før denne tiden, med renessansen som det mest åpenbare 
eksempel. Imidlertid var deres gjenbruk målrettet i én retning, der hensikten var å ‖gjenføde‖ 
antikken. Andre ‖renessanser‖ har kommet og gått, men felles for dem var at de hadde 
vesentlig mindre informasjon om fortiden å forholde seg til, noe som gjorde ‖utvalget‖ 
mindre. Dessuten opererte de med et helt annet medium, som ikke var kontinuerlig 
ekspanderende, slik informasjonsteknologien er. Informasjonsalderen har satt oss i en 
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situasjon der metaforholdet til tiden og korrelasjonen med historien ikke bare blir uttrykk, det 
blir også et tema – jamfør kolonne ‖cyber‖, rad tre: «Тотальная информатизация как 
основной фактор развития современного общества». I dette perspektivet kan 
sammenligningen med Fukuyama være tettere enn bare en analogi. Mange vil nok mene at det 
liberale demokratiet er en forutsetning for informasjonssamfunnet, og at 
informasjonssamfunnet dermed er en trussel mot diktaturet. Dette er et hett tema i disse dager, 
der opptøyene/revolusjonene i den arabiske verden blir karakterisert som organisert gjennom 
nettopp sosiale medier. Jeg skal i det videre ikke gå dypere i dette interessante, men så altfor 
omfattende temaet, og heller holde meg til det aspektet som kan sies å berøre Sorokins kunst.  
Hos Sorokin observerer vi ‖homo informations‖ gjennom hans imitering av forskjellige 
stilarter. Disse settes sammen i ‖kaleidoskopiske‖ mønstre av klassiske så vel som folkelige 
uttrykk - jamfør kollonne ‖punk‖, rad åtte: «Фрагментаризация текста; включение в него 
малых жанров городского уличого фольклора». Etterligningen er i første omgang et 
konkret resultat av Sorokins litterære oversikt. I neste omgang representerer hans 
‖stilsjonglering‖ en historisk oversikt av mer generell art gjennom sitt kaotiske preg. 
Informasjonssamfunnet er et slikt kaotisk sted der informasjonen er så massiv at den 
paradoksalt nok er uoversiktlig. Sorokins kunst kan jo oppfattes som uoversiktlig på grunn av 
de utallige referansene.  
Tilgjengeligheten på kunnskap åpner for innsikt i de mest varierte disipliner. Hos Sorokin får 
denne muligheten for innsikt sitt nedslagsfelt i en kunst som indirekte tematiserer 
informasjonssamfunnet gjennom en direkte bruk av multimedia som verktøy. Alle hans grep 
er historiske, men kontekstueliseringen av dem reflekterer samtiden.  
Tidligere har litterære stiler kunnet fungere som noe deltakende og tilstedeværende, noe som 
direkte forteller noe om tiden det ble til i. Realistiske skildringer av helters liv, gjøren og 
laden vitner om gjenkjennelige topos
1
. Sorokins stil blir slike tendensers motstykke; han er 
ikke-deltakende, fraværende og indirekte. I det Sorokin tørker støvet av klassiske stiler og 
fyller dem med egne motiver, blir stilens historisitet aktualisert som kilde. På denne måten er 
Sorokin metalitterær, eller snarere metahistorisk. Han betrakter og relaterer, men setter ikke 
sitt eget preg på litteraturen annet enn gjennom rollen som betrakter. Dette er snarere passivt 
enn aktivt i den forstand at det ikke hører hjemme i hendelsen. For eksempel er det ingenting i 
                                                 
1
 Med forbehold om at slike generaliseringer ikke har til hensikt å gi et helhetlig av litteraturhistorien, men 
brukes for å gi et eksempel. 
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Nastja som refererer til noe vi gjenkjenner fra vår egen samtid eller vårt samfunn. Allikevel 
registrerer vi at valget han har tatt når han har skrevet denne teksten er et valg som i seg selv 
gjør ham til et barn av sin tid. Dette valget resulterer i en tekst med opphopninger av 
kulturhistoriske referanser som forutsetter oversikt. Denne oversikten er tidstypisk på grunn 
av vår nærmest ubegrensede evne til lagring gjennom teknologiske arkiveringsmetoder som 
har utviklet seg voldsomt i moderne tid, og kanskje mest radikalt i løpet av Sorokins egen 
levetid.  
Internett blir det mest relevante mediet å trekke frem i denne sammenhengen, av to grunner. 
For det første: Internett er i dag den primære kilden til informasjon og er dessuten grenseløst 
med hensyn til mengde informasjon som kan lagres der. For det andre: I overført betydning 
kan Sorokins sprang, stilskifter og assosiasjonsrikdom sammenlignes med internettsurfing.  
Skoropanova siterer E. Kozlovskijs beskrivelse av internett, som hun sammenligner med Pir i 
den forstand at et nettverk alltid vil kunne bringe deg videre til et nytt domene som bygger 
videre på et sted du allerede har vært: 
Страницы WWW устроены как гипертекстовые (или, поскольку и музыка, и кино, и что угодно – как 
гипермультимедийные). Это значит, что, читая, например, на каком-то сайте статью о музеях и видя, что 
слово «Лувр» выделено другим цветом (оно и есть ссылка), вы можете просто нажать мышью на него и 
оказаться на сайте Лувра, а там, встретив фамилию Моне, оказаться в статье о Моне ... Так вы можете 
ползать по всей Всемирной Паутине ... (Kozlovskij 2006, 1022-1024) 
På norsk ville vi kanskje sagt ‖multimodal‖ om dette mangfoldet av kommunikasjonsverktøy 
på nett. Skoropanova går så videre med en analogi der hun sammenligner multimodaliteten på 
internett med postmodernistiske utrykk. På samme måten som informasjonen på internett er 
tilgjengelig som hypertekst i et ledd av lenker der man kan navigere som man vil, er 
‖hypertekst‖ i litteraturen et lignende fenomen på grunn av sjanger- og stilvariasjonen og 
‖nodens‖ fragmentariske rolle: 
Вне-компутерный гипертекст аналогичен постмодернистской ризоме; роль «гнѐзд» в нем играют 
фрагментированные части текста либо небольшие по объему произведения, отсылающие друг к другу и к 
миру-тексту; разнородность достигается благодаря смешению жанров и стилевой эклектике; «ссылка в 
гипертексе – это «материализовавшаяся» коннотация, аллюзия в тексте обычном» (Skoropanova 2006, 8). 
‖Hypertekstfiksjon‖ er i tillegg en egen litterær sjanger som opererer med elektroniske lenker 
som fører en fremover i handlingen. Pir er riktignok ikke å regne som hypertekstfiksjon, fordi 
den ikke er beregnet for elektronisk lesning. Allikevel er sammenligningen brukbar, fordi  
man har å gjøre med et utgangstema, mat, som for hver novelle behandler tenkelige og 
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utenkelige aspekter ved dette temaet. Et netteverk er per definisjon et område av 
kryssrefererende forbindelser, lik en spindelvev (jamfør den norske oversettelsen av internett; 
verdensvev). Et nettverk vil på denne måten ikke ha noen kjerne. Skoropanova sammenligner 
Pir med et nett i den forstand at den er kjerneløs, men allikevel sammenhengende:  
Подобно WWW, книга Сорокина децентрирована (не имеет «главного узла»): она включает в себя 
произведения, представляющие разные роды литературы и разные жанры, причем все они являются 
самостоятельными и равноправными и связаны между сабой нелинейными связямы, но объединены 
общим заглавием и общей сквозной темой, в различных аспектах разрабатываемой автором, благодаря 
чему образуют единый макротекст (Skoropanova 2006, 8). 
På denne måten kan vi si at Sorokin ‖surfer‖ på bølgen av sin egen kunnskap, og i likhet med 
internettsurfing stanser han opp ved det som fanger interesse og videreutvikler det. På grunn 
av dette ‖krattet‖ av en bok, der ett eneste tema melkes for det det er verdt og fremstilles i 
flere variasjoner, kunne vi kalle denne stilen for ‖nettratur‖ (på russisk: ‖setevaja literatura‖). 
Et nett vil heller ikke, slik Skoropanova understreker, være lineært. Følelsen av ‖the end of 
history‖ forsterkes ved et fravær av den tradisjonelle forståelsen av tid som en linje fra fortid, 
vía nåtid til fremtid:  
Углубляясь в прошлое, осмысляя настоящее, размышляя о будущем, писатель живописует жуткий пир 
садистов, некрофилов, антропоморфных уродов, потенциальных и реальных клонов, на котором кормят 
отравленной пищей и поят человеческой кровью (Skoropanova 2006, 10). 
Opphopningen av fortidens kunnskap legger seg som tråder i en vev, der en må følge et 
kryssende, lagvist mønster for å finne frem til kilden. Nåtidens aktualitet er fraværende 
liksom kjernen i nettverket. Vi aner bare vår tids tendens som et globalt nettverk der 
avstanden både til tid og rom er vesentlig forkortet. Dette resulterer nødvendigvis i en 
refleksjon som i Sorokins tilfelle ikke er eksplisitt. I stedet er globaliseringen implisitt 
tematisert, eller realisert – jamfør kollonne ‖cyber‖, rad to: «Повышенный интерес к 
феномену глобализации, исследование различных аспектов его реализации».  
Sorokin kalles ofte ‖Russlands første postmodernist‖1. Problemet med denne type 
utsagn er at de ofte er intetsigende. Som en konkretisering kan man vise til Sorokins 
‖stilløshet/minusgrep‖, samt trekkene som er listet ovenfor. Samlet kan de sies å reflektere 
vår samtid som såkalte ‖postmodernistiske uttrykk‖.  
                                                 
1
 Slike karakteristikker svært tvilsomme, og inviterer nesten bestandig til nyanserende modifikasjoner. Mange vil 
for eksempel kunne innvende at det først og fremst var Andrej Bitov som representerte startskuddet for den 
litterære postmodernismen i Russland, med bidrag i almanakken Metropol’ og romanen Puškinskij dom.  
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3.2.3 Poetiske virkemidlers rekkevidde 
Der kannibalisme kan oppleves som en ytterlighet, kan man neppe si at det å ha avføring er 
særlig ekstremt. Men om det ikke er ekstremt, er avføring på grunn av sin motbydelige stank 
og lite flatterende utseende et skam- og tabubelagt område av fysiologien. Hvis avføring 
trekkes ut av toalettet og inn i en slags offentlighet eller i det hele tatt synlighet, vil dette av de 
aller fleste oppleves som sjokkerende og skjemmende. I Nastja ser vi også hvordan 
avføringen synliggjøres og til og med forskjønnes gjennom et karakterskifte. Å trekke 
ekskrementer inn i kunsten kan være et sjokk i seg selv, skjønt Sorokin er ingen pionér på 
dette området. De britiske kunstnerne Gilbert and George var tidlig ute med å lage 
fotoillustrasjoner av forstørrede urinkrystaller. ‖Sjokket‖ har i vårt tilfelle å gjøre med hvor 
fint man tydeligvis kan fremstille avføring: Mot slutten av novellen blir vi satt inn i en 
sanselig opplevelse av det å ha avføring. Lyden og lukten er beskrevet inngående, men uten 
adjektiv som skulle angi dette som noe avskyelig. Skildingen er detaljert, men ordvalgene 
kaster glans over hendelsen, heller enn å fremstille den som noe frastøtende: 
Неслышное падение теплого кала, нарастающий слабый запах, сочный звук. […] 
Кал лежал на траве. Сорока глянула на него, вспорхнула, села рядом с 
калом, подошла. В маслянистой, шоколадно-шагреневой куче блестела черная 
жемчужина. Сорока присела: кал смотрел на нее единственным глазом. Открыв 
клюв, она покосилась, наклоняя голову, прыгнула, выклюнула жемчужину и, 
зажав в кончике клюва, полетела прочь (Sorokin 2008, 68-69). 
Her ser vi at skildringen er utpreget poetisk gjennom bruken av vokalrim og lydlig 
gjentakelse. Like vokaler som tidvis også er trykksterke følger tett etter hverandre:  
Кал лежал на траве. Сорока глянула на него, вспорхнула, села рядом с калом, 
подошла. 
Å benytte seg av tradisjonelle, poetiske virkemidler er også med på å sette leseren i en viss 
modus. Nå finnes det utallige diktsjangre som varierer med hensyn til metrikk, troper, motiver 
og så videre, men allitterasjon og vokalrim er allikevel å regne som noen av de eldste 
virkemidlene innen lyrisk diktning. På denne måten kan Sorokins poetiske fremstilling av 
avføringsscenen gi assosiasjoner til sentrallyrikken, som behandlet de ‖store spørsmålene‖ i 
livet: kjærligheten, lengselen, sorgen, naturen og døden. Sorokins poetiske språk ser altså ut 
til å innebære en slags livsvisdom ved å alludere til denne typen poesi. Rytmen, variasjonen 
og ordlydens musikalitet setter en i en stemning man har vært i før, man opplever et ‖poetisk 
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minne‖. Dette minnet er nok høyst sannsynlig ikke ladet med avføringsmotiver. Når vi blir 
utsatt for nok en overraskelse i form av et uvanlig motiv, aktualiseres igjen ‖den litterære 
bevissthets iboende fordom‖ – og fordommen blir ikke bekreftet.  
Om romanen Serdca četyrjokh har Olga V. Bogdanova dette å si om stilen: 
«Используя технику реалистического способа повествования, писатель аннигилирует 
его идейно-смысловую компоненту» (Bogdanova, Postmodernizm v kontekste 
sovremennoj russkoj literature 2004, 403). Det samme kunne vi sagt om stilen i Nastja, om vi 
bare bytter ut ‖realistisk‖ med ‖romantisk‖. Imidlertid vil jeg i vårt tilfelle snu dette 
argumentet på hodet og hevde at den idé- og betydningsmessige komponenten av romantisk 
stil ikke blir annullert, snarere blir den forsterket. Det som derimot blir annullert, er ideen og 
betydningen av motivene. Mat og ekskrementer som motiv blir berøvet sin betydning i kraft 
av stilen, som forblir romantisk og slett ikke mister sin karakter som forvalter av visse ideer.  
Hvis vi godtar en litt forenklet tanke om at romantisk litteratur forbindes med kjærlighet til 
naturen, metafysisk livsfilosofi og drømmende, inderlige karakterer, vil vi se at disse 
karakteristika opprettholdes. De er så intakte i leserens litterære bevissthet at de ikke uten 
videre kan utslettes. Stilen er så presist imitert at den dominerer over motivene, eller 
objektene, som portretteres. Dermed innlemmes de i det romantiske paradigmet og oppnår 
den verdi som hersker her. Etter min mening bidrar verken imitasjonen eller 
innlemmelsesgrepet til et ironisk avstandsforhold til den romantiske stilen. Dermed kan ikke 
Nastja være ren parodi, fordi imitasjonen er gjennomført, respektfull og ikke preget av 
hyperbol eller andre karikerte ‖sleivspark‖ til litteraturhistorien. Dessuten er handlingen 
såpass original, kompleks og meningsfull på sin uvirkelige måte at det gir en leseropplevelse 
som går forbi den ‖metafølelsen‖ eller distansen man får av parodiske gjengivelser eller 
pastisj.  
Det er fristende å hevde at Nastja som tekst er en historisk gjentakelse à la enhver retrospektiv 
stilart. Slike gjentakelser, enten det gjelder mote, kunst, politikk eller lignende vil alltid bære i 
seg noe nytt som er tilpasset det moderne og sjelden dreie seg om ren kopiering (i så fall vil 
det ikke være annet enn kosmetisk etteraping og dermed irrelevant for nåtiden). Vi kan si at 
Sorokin har gjentatt den romantiske prosastilen som kostyme, men endret innholdet som 
tidligere lå ‖bak masken‖. En slik ekspanderende videreføring av stil sammenfaller med den 
poetikk Roman Jakobson argumenterte for i artikkelen Hva er poesi? fra 1933. Her diskuterer 
han poetiske kunstmidlers rekkevidde. Han forklarer hvordan muligheten for hva man kan se 
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gjennom dikterens vindu åpnet seg etter at klassisismen og romantikkens begrensede forråd 
av poetiske temaer ble utvidet. Jakobson understreker dette poenget ved å sitere den 
tsjekkiske surrealisten Nezval: 
om en have blender meg midt i setningen 
eller en latrine har intet med saken å gjøre 
jeg skjelner ikke mellom tingene etter den sjarm 
eller stygghet dere har tillagt dem (Jakobson 2003, 108) 
Skal vi følge Sorokins egne uttalelser om hans motivasjon bak Pir, kan det se ut som han har 
nettopp en slik ‖motivekspansjon‖ i tankene. Jeg siterte ham innledningsvis på at han ønsket å 
skrive om mat og avføring fordi dette er alt for lite skildret i litteraturen. Når han velger å 
imitere en veletablert stil og fyller den med sine nye motiver, blir ekspansjonen desto mer 
virkningsfull nettopp i kraft av stilens historisitet. Det hadde trolig vært langt vanskeligere å 
innføre de nye motivene dersom stilen også hadde vært ny. Stilen er opplest og vedtatt som 
litterær epoke, den står på historiens pidestall. Stilens historisitet bekrefter teksten som 
litteratur. Dermed blir det vanskeligere å avskrive teksten som noe ikke-litterært eller useriøst, 
selv om motivene og temaene tradisjonelt sett ikke ‖hører hjemme‖ i denne type litteratur.  
Det later altså til at et av de mest sentrale spørsmålene Sorokin stiller i denne teksten er 
spørsmålet om opplevelse av skjønnhet i litteraturen. I det videre skal vi granske bruken av 
uvante, ‖heslige‖ motiver med utgangspunkt i Jurij Lotman og Mikhail Bakhtins teorier. 
3.2.4 Det fremmede ordet 
Для меня искусство – не ЧТО, а КАК. 
(Sorokin, V kul'ture dlja menja net tabu 1998, 16) 
I det foregående har jeg gjort rede for det jeg kaller Sorokins innlemmelsesgrep, som omfatter 
en kombinasjon av fremmede elementer med en ellers kjent stil. Når det gjelder enten 
aksepten eller avvisningen av Sorokins motiver, er det grunn til å tro at dette har å gjøre med 
kombinasjonen av motiv og stil, og ikke hvorvidt man ‖liker‖ det sensasjonelle i handlingen 
eller ikke.  
Frem mot det 21. århundre har man i vår del av verden sett og hørt mye. Det skal en del til for 
å sjokkere et moderne, vestlig publikum, enten det gjelder TV-underholdning, kunst eller 
andre (non)verbale ytringer. Jeg har allerede nevnt Gilbert and Georges kunstprosjekter med 
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urin. Her i Norge var vi vitne til en spesiell performance da komiker, rockestjerne og 
(manus)forfatter Kristoffer Schau bodde i et utstillingsvindu i over en uke, der han tok sikte 
på å gjennomgå et så omfattende fysisk forfall som mulig. Blant annet fikk han føflekker 
skåret av, som han stekte og spiste. Komiker Harald Eia har blottet anusen sin i beste 
sendetid. Bret Easton Ellis sjokkerte verden med sin satiriske roman American Psycho. 
Romanen portretterer en blodtørst forretningsmann fra Wall Street som torturerer, tar livet av 
og spiser en hel rekke mennesker på de mest utenkelige måter. De siste ti årene har antall 
realityserier på TV nærmest eksplodert. Dette er en type underholdning der privatpersoner 
utleverer seg selv på en måte som overgår de fleste intimitetsgrenser. Det mest 
oppsiktsvekkende er kanskje britiske programmer av typen ‖Pinlige sykdommer‖, der 
mennesker med sjenerende lidelser blir oppfordret til å stå frem mot en gratis behandling av 
TV-legene. Endetarmsprolaps, underlivssopp og deformerte bryst er bare noen av diagnosene 
som vises.  
Hvordan kan det da ha seg at en forfatter som Sorokin blir såpass kontroversiell som han er? 
Er ikke den moderne leser anno 2011 såpass tilvent kunst- og underholdningsbransjens 
sjokkeffekter at det holder å reagere med et hevet øyenbryn?  
Tross i vår tidsalders avslørende fremvisning av det marginale, slutter ikke folk å la seg 
overraske og provosere. Det skal sies at slike fremvisninger blir mottatt med større misnøye i 
Russland enn i Vesten, blant annet på grunn av en omfattende sensurtradisjon som først i 
senere tid har løsnet i visse deler av kulturlivet. Ikke desto mindre: Når det gjelder dette 
fenomenet i litteraturen, later det til at Sorokin beveger seg i en retning som på langt nær er 
ukjent. Hans grep er ikke uprøvde, selv om inntrykket er nytt. I hvert fall kan vi finne teorier 
som beskriver dette, og som lar seg forene med Sorokins kunstneriske metoder.  
Den russiske strukturalisten Jurij Lotman har beskrevet dette ‖kombinasjonsproblemet‖ i 
essayet Analiz poetičeskogo teksta. I kapitlet Čuţoje slovo v poetičeskom tekste forklarer han 
hvordan Puškins poem Ruslan og Ljudmila ble mottatt med delvis negativ respons på grunn 
av noen litt frivole scener og tvetydige verselinjer. Imidlertid setter Lotman spørsmålstegn 
ved om det virkelig var dette leserne ble så opprørt over. Han betviler rett og slett at de kan ha 
vært så hårsåre, ettersom de var kjent med andre verk som i langt større grad utfordret den 
alminnelige oppfatning av sedelighet i litteratur, deriblant Ovids Kunsten å elske og Parnys 
erotiske dikt. Dessuten, påpeker han, kom Puškins verk vel gjennom sensuren. Hadde teksten 
vært av en slik karakter at den brøt med de vedtatte normene, ville den uten tvil ha blitt avvist 
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eller redigert. Lotman hevder at poemets uanstendighet var av litterær art. I flere tilfeller 
siterer Puškin Ossian, som var velkjent for russiske lesere på den tiden. Disse sitatene ga 
leserne umiddelbare assosiasjoner til opphøyde, nasjonale heltedikt. Denne sjangeren kunne 
kombineres med for eksempel elegiske episoder, men aldri med humoristiske, erotiske eller 
fantastiske.  I de følgende avsnittene blir så leseren overrasket av en annen stil; heltepoemet. 
Disse to stilene er, ifølge Lotman, innbyrdes uforenlige: 
Однако эти два типа художественной организации были взаимно несовместимы. Так, например, 
«оссиановский» подразумевал лирическое раздумье и психологизм, а «богатырский» сосредоточивал 
внимание на сюжете и авантюрно-фантастических эпизодах. Не случайна неудача Карамзина, который 
бросил поему об Илье Муромце, не справившись с соединением стиля «богатырской» поэмы, 
психологизма и иронии (Lotman, Analiz poetičeskogo teksta 1972, 108). 
Vi ser at dette kombinasjonsproblemet og forventingene om lyriske strukturers innhold 
sammenfaller med det jeg ovenfor har kalt ‖den litterære bevissthets iboende fordom‖ og 
konflikten som oppstår når fordommen ikke bekreftes. Lotman bygger sine påstander på en 
tanke om språklige systemers konvensjon. Ved vanlig språklig samkvem overføres tekster til 
mottaker, som rekonstruerer og dechiffrerer teksten ved hjelp av det aktuelle språkets 
kodesystem. Kunnskapen om dette språket og at teksten tilhører akkurat dette språket har 
bygget seg opp i lytterens erfaring og ligger lagret som en primær konvensjon før den aktuelle 
kommunikasjonsakten. Oppfattelsen av poetiske tekster foregår på en annen måte, hevder 
Lotman:  
Восприятие поэтического текста строится иначе. Поэтический текст живет пересекающемся поле многих 
семантических систем, многих «языков», причем информация о языке, на котором ведется сообщение, 
реконструкция этого языка слушателем, «обучение» слушателя новому для него типу художественного 
моделирования часто составляют основную информацию текста (Lotman, Analiz poetičeskogo teksta 1972, 
107). 
Hvis vi følger denne påstanden, forstår man at å lese en poetisk tekst alltid forutsetter en 
litterær bevissthet som rekonstruerer og dechiffrerer innholdet og identifiserer 
språket/språkene. Hvordan noe blir sagt, med hvilke språklige midler, kan i visse tilfeller 
overgå som hva som blir sagt. ‖Hva‖ og ‖hvordan‖ inngår i et komplisert system der de to 
ikke alltid er forenlige, men må tilpasses en gitt bruk, en konvensjon. Vi ser at måten Lotman 
karakteriserer Puškins poem og mottakelsen av det, også kan brukes om Sorokins prosa: 
Текст поэмы свободно и с деланной беззаботностью переключался из одной системы в другую, 
сталкивал их, а читатель не мог найти в своем культурном арсенале единого «языка» для всего текста. 
Текст говорил многими голосами, и художественный эффект возникал от их соположения, несмотря на 
кажущуюся несовместимость.  
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Так раскрывается структурный смысл «чужого слово» (Lotman, Analiz poetičeskogo teksta 1972, 109). 
Det er altså det fremmede ordet som avdekker det kjente systemet. Kontrasten mellom de to 
synliggjør deres respektive kvaliteter, akkurat som at man ser hvor hvit snøen egentlig er idet 
den blir skitnet til: «Структура неощутима, пока она не сопоставляется с другой 
структурой или не нарушается. Эти два средства ее активизации составляют самую 
жизнь художественного текста» (Lotman, Analiz poetičeskogo teksta 1972, 109). 
Det Lotman her diskuterer er et problem som først og fremst ble behandlet av Mikhail 
Bakhtin i hans studier av romansjangeren. ‖Det fremmede ordet‖ ble koblet til 
dialogiseringen, som i følge Bakhtin er den moderne romanens viktigste karakteristikk. Den 
fremmedes tale kombineres med forfatterkonteksten og sammen danner de relasjoner. Der 
Lotman gjør et poeng ut av de mange språk som finnes i lyrisk tale, ledes vi tilbake til et 
lignende punkt i Bakhtins romanforskning: flerspråkligheten. Romanens stilistiske 
tredimensjonalitet henger sammen med den flerspråklige bevisstheten den bringer til uttrykk. 
I motsetning til poesien, som i følge Bakhtin er monologisk, finner vi i romanen en gjensidig 
relasjon mellom stemmer. En stemme er aldri upersonlig, en stemme er en åndelig instans. 
Bakhtin mener altså med flerspråklighet ikke bare et nærvær av forskjellige nasjonale språk, 
og heller ikke bare nærvær av dialekter, sosiolekter, folkelige uttrykk og så videre, men også 
nærvær av ulike ideologier, verdensanskuelser, moralske innstillinger og lignende. Dette er 
det mest sentrale punktet i Bakhtins gjennomgang av Dostojevskijs romaner, som han mener 
er polyfone. Stemmene i Dostojevskijs romaner er forstått som selvstendige subjekter, de er 
utstyrt med individuelle tilbøyeligheter og meninger som ikke lett kan tilbakeføres til 
forfatterens ideologi som et tendensiøst grep, men som lever sitt eget liv nærmest 
‖uavhengig‖ av forfatteren. Dialogiseringen fører til en ‖røff‖ nærkontakt med nuet, en 
‖ektehet‖ som gir karakterene troverdighet: ‖En mengde av likeverdige bevisstheter med sine 
respektive verdener føres sammen og bevarer sin selvstendige status innenfor enheten av en 
begivenhet‖ (Bakhtin 2003, 136).  
Dette gjelder også innenfor én enkelt karakter i form av indre dialog der stemmene 
representerer en ‖annenhet‖, noe fremmed og mistenkeliggjort. Bakhtin kaller dette for 
arytmi; interferens av to stemmer i én stemme, to replikker i én replikk.  
Bakhtins karakteristikk av Dostojevskijs romaner er, ulikt mange andre vitenskapelige 
tilnærminger fra denne tiden, konsentrert om polyfoniens komposisjon, heller enn romanens 
ideologiske flerstemthet. Dette grepet beskrives som ‖den komposisjonelle anvendelsen av 
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kontrapunktet som fører sammen forskjellige fortellinger, fabler og nivåer i romanen‖ 
(Bakhtin 2003, 194).  
Dette siste tror jeg med stor relevans kan overføres til Sorokins prosa. Nettopp kontrapunktet 
av stemmer, her ikke nødvendigvis ideologiske, men litteraturhistoriske, er etter min mening 
et metodisk sentrum i Sorokins kunst – i hvert fall i Nastja. Det er kontrapunktet som fører 
‖det fremmede ordet‖ sammen med det kjente, den ene stilen med den andre.  
Et annet vesentlig punkt i Bakhtins teori er at romanen er parodierende i forhold til alle andre 
sjangre. Den er fri til å bruke virkemidler fra andre litterære grener - videreutvikle, foredle 
eller latterliggjøre dem: ‖Romanen parodierer de andre genrene (nettopp som genrer), avslører 
deres formelle og språklige vilkårlighet, fortrenger enkelte genrer, innlemmer andre, 
revurderer og reaksentuerer dem‖ (Bakhtin, Epos og roman: Om romanstudiets metodologi 
2003, 121).  
Bakhtin bruker altså begrepet ‖parodi‖ i bred forstand til å gjelde alle former for imitering og 
gjenbruk, enten den er gjennomført eller vag. På denne måten er Sorokin i aller høyeste grad 
parodierende. Jeg vil presisere at Nastja ikke er å betrakte som ren parodi på romantisk 
attenhundretallsprosa på grunn av respekten teksten yter denne litterære retningen. Men hvis 
man forstår ‖parodi‖ som en kunstnerisk utvelgelsesprosess der forfatteren bruker sjangre og 
litterære virkemidler som det passer ham, vil Sorokin også kunne regnes som en parodisk 
forfatter. Imidlertid er det knyttet såpass sterke konnotasjoner til harselas og etteraping i dette 
ordet at man i tilfelle Sorokin er nødt til å presisere forskjellen.  
Lotman går imot Bakhtins påstand om at poesien i utgangspunktet er en monologisk sjanger:  
Однако принцип монологизма вступает в противоречие с постоянным перемещением семантических 
единиц в общем поле построения значений. В тексте все время идет полилог различных систем, 
сталкиваются разные способы объяснения и систематизации мира, разные картины мира. Поэтический 
(художественный) текст в принципе полифоничен (Lotman, Analiz poetičeskogo teksta 1972, 110). 
Denne innvendingen kan tilpasses Sorokins romaner, selv om Lotman her snakker om 
poesisjangeren. Kanskje kunne man si at Nastja er en ‖polylogisk ‖novelle i den forstand at 
flerstemtheten her består i den ekstreme parodiens kombinasjon av forskjellige litterære 
systemer som representerer ‖forskjellige semantiske verdener og bilder‖, slik Lotman 
uttrykker det. Det er først og fremst disse semantiske systemene som utgjør stemmene i 
Nastja, ikke karakterene eller bevissthetene. Dialogen foregår på tvers av litteraturhistorien, 
utenfor teksten (jamfør ‖nettratur‖). Den indre teksten må leseren, i tråd med Lotmans 
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beskrivelse, rekonstruere og dechiffrere for å finne tilbake til disse systemene. I likhet med 
Lotmans karakteristikk av den poetiske persepsjonen, kan vi si at informasjonen i Sorokins 
tekster hovedsakelig består i informasjonen om det språk på hvilket fabelen overbringes.  
I Nastja tilhører intertekstualiteten det kjente nivået i teksten. Det vil si alle imitasjonene og 
assosiasjonene til kjente stiler og språk, for eksempel avsnittene med poesi eller gjengivelsen 
av den filosofiske samtalen. Intertekstualiteten berører også et kulturelt nivå i og med 
handlingens beliggenhet og situasjonen innledningsvis, når det gjøres klart til feiring av 
fødselsdagen. Selv i det som virker fremmed ved kannibalismen ser vi kulturell 
intertekstualitet i kraft av tradisjonen Sorokin har skapt ved å bygge videre på et utdrag kjente 
ritualer fra diverse kulturer og trossamfunn.  
På tekstens ukjente nivå ligger ‖det fremmede ordet‖. Det fremmede ordet sammenfatter alle 
ord, situasjoner, sitater og handlinger som ikke hører hjemme i den ellers kjente 
stilen/kulturen – alt som rett og slett oppleves som fremmed. Dette gjelder i hovedsak det 
kannibalistiske måltidet og de lyriske beskrivelsene av avføringsscenen. I korthet kan vi si at 
det er nettopp matmotivet som er det store fremmedelementet: Nastja.  
I likhet med Lotmans påstand om mottakelsen av Ruslan og Ljudmila, tror jeg Sorokins 
‖sjokkeffekt‖ er av litterær art. Han har kombinert ‖det fremmede ordet‖ med en opphøyd stil, 
slik også Puškin gjorde. På denne måten er det ‖kombinasjonsproblemet‖ som skaper 
reaksjoner, ikke den voldsomme handlingen i og for seg. Blodsutgytelse, drap, tortur og 
generelt frastøtende scener er underholdningsindustrien full av. Sjokkeffekten ligger i det å 
plassere et motiv fra et gitt domene i et medium der det ikke hører hjemme. Kombinasjonen 
tydeliggjør både mediets og motivets kvaliteter og gjør seeren bevisst begge deler. Lotman 
beskriver det på følgende måte:  
Подобно тому как инородное тело, попадая в пересыщенный раствор, вызывает выпадение кристаллов, 
то есть выявляет собственную структуру растворенного вещества, «чужое слово» своей 
несовместимостью со структурой текста активизирует эту структуру (Lotman, Analiz poetičeskogo teksta 
1972, 109). 
På denne måten kan vi si at det uanstendige ved programmer som ‖Pinlige sykdommer‖ ikke 
ligger i de skjemmende lidelsene. Sjokkeffekten oppstår i det øyeblikk de vises i beste 
sendetid på riksdekkende fjernsyn. Tilsvarende oppstår det problemer når Sorokin skildrer 
detaljerte avføringsscener med et språk som så å si aldri har ‖tatt i‖ dette motivet før. 
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Attenhundretallsprosaen og sentrallyrikkens høyverdige språk skaper forventninger som blir 
brutt av ‖det fremmede ordet‖.  
En annen relevant sammenligning er Rabelais‘ Gargantua og Pantagruel, som jeg nevnte 
innledningsvis. Det vil si, sammenligningen ligger i kombinasjonen av det klassisk 
høyverdige og det lavkulturelle, groteske og vulgære. Rabelais ble, i følge Bakhtin, 
misforstått av ettertiden fordi man ikke lenger husket middelalderens mørke og datidens 
behov for humor. ‖Mørke‖ og ‖humor‖ var på denne tiden to elementer som lot seg 
kombinere, og som inngikk i et helhetlig verdensbilde: 
De samtidige mottok ham på bakgrunn av en ennå levende og mektig tradisjon. De kunne bli slått av Rabelais‘ 
styrke og heldige ånd, men ikke av stilen og skikkelsenes karakterer. Da samtidige kunne se enheten i den 
rabelaisianske verden, de kunne føle det dype slektskapet og den essensielle gjensidige forbindelsen mellom alle 
elementer i denne verdenen, som allerede i det syttende århundret syntes sterkt heterogene, og i det attende totalt 
uforenlige, - høyverdige problemer, bordfilosofi, bannord og obskøniteter, lav ordkomikk, lærdhet og farse 
(Bakhtin, Latter og dialog 2003, 31). 
Det samme kan ikke sies om Sorokin, men vi har likevel å gjøre med en erindring. Sorokin 
‖erindrer‖ klassiske stilarter og kombinerer dem med nåtidens eksponering av vulgaritet og 
vold. Erindringen om klassiske stiler i kombinasjon med samtidens vold danner grunnlaget 
for kontrovers.  
Parodi og flerstemthet kan med andre ord by på problemer, men det skaper uten tvil en 
dynamikk som vekker leserens oppmerksomhet. Om ‖vekkelsen‖ fører til begeistring eller 
fordømmelse skal jeg her ikke gå inn på, selv om det er nettopp et slikt markant skille som 
ofte preger Sorokins publikum. Fordelen med å tilnærme seg Sorokins tekster med et sobert 
øye er at man vil oppdage et system av fantasifulle grep som overrasker både med hensyn til 
innhold og form, men som kanskje føyer seg inn under en retning som lenge har vært i 
utvikling og som vi altså finner igjen i Bakhtins ‖prosaikk‖ og Lotmans poetikk.  
Selv om jeg har tonet ned det uanstendige i Nastja ved å sammenligne med lignende 
scener fra film, nett og media, tror jeg det er viktig å huske på at deler av denne teksten 
virkelig er ekstreme. Sorokin bryter noen store tabuer, selv om man kanskje skulle tro at ‖alle 
tabuer var brutt‖ (dette er sjelden tilfelle). Sorokin antyder til incest i scenen der fader Andrej 
og Sablin brekker opp og skjærer ut Nastjas kjønn og når Mamut smaker på Nastjas 
kjønnslepper. ‖Antyder‖ er kanskje et svakt ord i denne sammenhengen, men i den gitte 
situasjonen er jo dette å betrakte som en gastronomisk opplevelse – ikke noe annet. Men 
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assosiasjonene til seksuelt overgrep er åpenbare når to voksne menn med makt tvinger fra 
hverandre en ung pikes ben for å komme til kjønnet hennes:  
Отец Андрей взялся за одно колено, Саблин за другое. Потянули, кряхтя, скаля красивые зубы. Сочно 
треснули суставы, жареные ноги разошлись и развалились, брызгая соком рвущегося мяса. Скрытый 
ляжками от жара печи, лобок светился нежнейшей белизной и казался фарфоровым. Два темных паховых 
провала с вывернутыми костями и дымящимся мясом оттеняли его. Поток коричневого сока хлынул на 
блюдо (Sorokin 2008, 30). 
Assosiasjonen til oralsex er åpenbar når Mamut smaker på Nastjas kjønnslepper: 
Арина осторожно отрезала кусочек лобка, отправила в рот и, медленно жуя, посмотрела в потолок. 
- Как? – спросил ее Мамут, прихлебывая вина.  
Она пожала пухлыми плечами. Мамут деликатно отрезал от лобка, попробовал: 
- М-м-м… сметана небесная… ешь, пока теплое, не кривляйся… (Sorokin 2008, 31) 
Skal vi imidlertid lese Nastja på Sorokins premisser, blir vi nødt til å nøytralisere disse 
tabuene. Grunnen til dette er at det for Sorokin ikke finnes tabuer i kunsten – dermed har han 
heller ikke brutt noen: «[...] в культуре для меня нет табу, там нет ни этики, ни морали. 
Там есть только красивое и некрасивое. На бумаге можно позволить все, что угодно. 
Она стерпит... То самое Слово, что было у Бога, было вовсе не на бумаге» (Sorokin, V 
kul'ture dlja menja net tabu 1998, 20). 
Eventuelt kan vi reformulere dette med Nietzsches ord: ‖- From then on all my writings are 
fish-hooks: perhaps am I as good as anyone at fishing? … If nothing was caught, then I am 
not to blame. There weren’t any fish …‖ (Nietzsche, Ecce Homo 2009, 76) 
Når tabuene trekkes ut i det vanvittige og absurde, som hos Sorokin, synes det også mest 
naturlig ikke å tillegge dem samme vekt som man ellers ville ha gjort – utenfor kunsten. De 
seksuelle antydningene i sitatene ovenfor er pakket inn i et gastronomisk språk som forteller 
om ‖kjødets lyst‖. Denne dobbeltheten, som refererer til både til kjøtt og sex, kan 
sammenlignes med åpningsreplikkene i Tom Stoppards Arcadia. Det konkrete og det 
overførte kommer sammen og danner en ambiguitet som resulterer i ‖ufarlig‖, forløsende 
komikk: 
THOMASINA: Septimus, what is carnal embrace? 
SEPTIMUS: Carnal embrace is the practice of throwing one‘s arms around a side of beef. 
THOMASINA: Is that all? 
SEPTIMUS: No … a shoulder of mutton, a haunch of venison well hugged, an embrace of grouse … caro, 
carnis; feminine; flesh. 
THOMASINA: Is it a sin? 
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SEPTIMUS: Not necessarily, my lady, but when carnal embrace is sinful, it is a sin of the flesh, QED. We had 
caro in our Gallic Wars – The ‘Britons live on milk and meat‘ – ’lacte et carne vivunt.‘ I am sorry that the seed 
fell on stony ground (Stoppard 1993, 1-2). 
Det komiske i Sorokins grusomhet og vulgarisme kan ut fra dette forklares med Bakhtins 
tanker om latter i middelalderen og den annen sannhet om verden. På samme måte som 
middelaldermennesket lar Sorokin hva som helst, alt, bli gjenstand for komikk: 
For middelalderens parodikere var alt uten unntak morsomt. Latteren var like universell som alvoret, den var 
rettet mot verden i sin helhet, mot historien, mot hele samfunnet, mot verdensanskuelsen. Dette er den annen 
sannhet om verden, som dekker alt og fra hvis viten intet er unndratt. Dette er på sett og vis et festens aspekt på 
hele verden i alle dens momenter, liksom den andre verdensåpenbaringen i latteren og leken (Bakhtin, Latter og 
dialog 2003, 61). 
I det videre skal vi foreta en lesning av novellen som tar utgangspunkt i deler av 
Nietzsches filosofi. 
3.3 Nietzsche 
Slik jeg nevnte i innledningskapitelet, er Nietzsche og Sorokin to personligheter som, uten 
sammenligning for øvrig, begge har sjokkert på grunn av sitt kontroversielle tankegods. 
Alexander Nehemas‘ beskrivelse av Nietzsche kunne kanskje også vært brukt om Sorokin: 
‖Whatever else we may be tempted to say of Nietzsche‘s ideas, it is unlikely that we shall 
describe many of them as sensible. Time after time, Nietzsche tears at the fabric of common 
sense, at the sense of ordinary language, at the language of reasonable thought‖ (Nehemas 
1985, 141). 
Ut gjennom novellen gis det flere referanser til Nietzsche. Filosofisk sjargong er dessuten lett 
gjenkjennelige i diskusjonene som utspiller seg rundt bordet. Her dreier det seg for det meste 
om overmennesketeorien, som er den tanken Nietzsche oftest forbindes med i 
populærfilosofien (og som kanskje er gjenstand for flest feiltolkninger). Teorien diskuteres av 
Mamut og Sablin:  
Демагогия, - хлебнул вина Мамут. - Ницше вам всем залепил глаза. Всей 
радикально мыслящей интеллигенции. Она не способна просто и здраво видеть 
сущее. Нет, это бред какой-то, всеобщее помешательство, второе затмение 
умов! Сперва Гегель, на которого мой дедушка молился в буквальном смысле 
слова, теперь этот Усатый! […] 
- О сверхчеловеке заговорил первым только Ницше, - возразил Саблин. 
 
- Чушь! Шиллер употреблял это слово! О сверхчеловеке говорили многие - 
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Гете, Байрон, Шатобриан, Шлегель! Да что, Шлегель, черт возьми, - в статейке 
Раскольникова весь ваш Ницше! С потрохами! А Ставрогин, Версилов? Это не 
сверхчеловеки? "... свету провалиться, а мне всегда чай пить"! (Sorokin 2008, 43-44) 
I første omgang kan man anse den filosofiske dialogen som ‖flettet inn‖ i teksten av retoriske 
og narrative hensyn, slik at klassisk dialektikk, ‖tolstovščina‖ og ‖den gode samtalen‖ rundt 
spisebordet skal kunne gjengis i all sin klisjeiske velde. Det er ikke utenkelig at dette delvis er 
tilfelle, men mye kan tyde på at valg av filosof (heller) ikke er tilfeldig. Det som eksplisitt sies 
om Nietzsche i replikkene er én ting - noe annet er det verdisyn, eller snarere refleksjonen 
over verdisyn, som manifesterer seg implisitt mellom linjene og i den ovennevnte 
‖innlemmelsesstilen‖. Her er det etter min mening mulig å trekke paralleller til deler av 
Nietzsches filosofi som får betydning for forståelsen av novellen og dens prosjekt.  
3.3.1 Natur/kultur 
Slik jeg oppfatter det, blir effekten av Nastjas karakter og det som skjer med henne et mektig 
og kontrastivt bilde på motsetningene natur/kultur. Nastja representerer en perfekt, god og 
uskyldsren pike. Nastja er så naturlig som man kan få blitt, men hun er en kulturell 
forestilling. Slik jeg nevnte tidligere, er hun en tro kopi av Puškins ‖Tatjana‖ eller også 
Ţukovskijs ‖Svetlana‖. Linken til Evgenij Onegin er dessuten åpenbar her, da samtalen 
mellom Nastja og ammen er svært lik den Tatjana har med sin ‖njanja‖:  
XVII.  
 
"Не спится, няня: здесь так душно!  
Открой окно да сядь ко мне".  
- Что, Таня, что с тобой? - "Мне скучно,  
Поговорим о старине".  
- О чем же, Таня? Я, бывало,  
Хранила в памяти не мало  
Старинных былей,небылиц  
Про злых духов и про девиц;  
А нынче всѐ мне тѐмно, Таня:  
Что знала, то забыла. Да,  
Пришла худая череда!  
Зашибло... - "Расскажи мне, няня,  
Про ваши старые года:  
Была ты влюблена тогда?"  
         XVIII.  
 
- И, полно, Таня! В эти лета  
Мы не слыхали про любовь;  
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А то бы согнала со света  
Меня покойница свекровь. -  
"Да как же ты венчалась, няня?"  
- Так, видно, бог велел. Мой Ваня  
Моложе был меня, мой свет,  
А было мне тринадцать лет.  
Недели две ходила сваха  
К моей родне, и наконец  
Благословил меня отец.  
Я горько плакала со страха,  
Мне с плачем косу расплели,  
Да с пеньем в церковь повели (Puškin 2003, 62-63). 
I det Puškin skifter fra Tatjana til ammens tale, skjer det også et veltilpasset stilskifte. Der 
strofene om Tatjanas drømmerier og kjærlighet er preget av patos og en generelt høystemt, 
poetisk stil, bringes vi ned til det prosaiske nivå i det ammen begynner å snakke. Et slikt 
stilskifte finner også sted mellom Nastja og hennes amme. Sorokin går fra det prosaiske til 
noe folkelig og muntlig: 
Обмыв Настино тело смоченной лавандовой водою губкой, няня растерла ее 
влажным и сухим полотенцами, одела и стала заплетать косу. 
 
- Няня, а ты помнишь свое шестнадцатилетие? - непокорно склонив голову, 
Настя следила за ползущим по полу рыжим муравьем. 
- Хосподи, да я уж тады на сносях была! 
- Так рано? А, ну да! Тебя же в пятнадцать сосватали. 
- То-то ж и оно, золотце мое. А к заговенью-то на Рожство и родила 
Гришу. Да токмо он, сярдешнай, от ушницы помер. Потом Васятка был, опосля 
Химушка. К двадцати-то годам у мене один бегал, другой в люльке кричал, 
третий в животе сидел. Во как! 
 
Опухшие белые пальцы няни мелькали в каштаново-золотистом водопаде 
волос: тяжелая коса неумолимо росла. 
 
- А я никого не родила, - Настя наступила кончиком парусиновой туфельки 
на муравья. 
- Хосподи, о чем тужить-то, золотце мое! - колыхнулась няня. - Тебе ли 
красоту на семя пущать? Ты на другое сподоблена (Sorokin 2008, 13-14). 
Dialogene mellom Tatjana, Nastja og deres ammer går mer eller mindre ut på det samme. 
Generasjonskløften mellom den eldre og den unge kvinnen belyser ulike muligheter for 
henholdsvis å forelskelse seg og å stifte familie. Tatjanas amme hadde ikke mulighet til å 
elske lidenskapelig slik Tatjana gjør, hun ble giftet bort i tidlig alder. Nastjas amme kunne 
ikke tillate seg å velge bort morsrollen, slik Nastja kan når hun lar seg spise.  
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Tatjana som litterær kvinneskikkelse lever i den russiske mytologi og bevissthet lik Synnøve 
Solbakken hos nordmenn – endog mer levende. Hun blir beskrevet som den erkerussiske 
kvinne. Nastja deler hennes karakteristika i sin uskyld og inderlighet. Professor i russisk språk 
og litteratur ved universitetet i Birmingham, A.D.P. Briggs, sier følgende om Tatjana: ‖To 
impugn the reputation of the best-loved woman in Russian letters is no way to make friends 
[…]‖ (Briggs 1992, 60). Hva med å drepe henne og spise henne etterpå? Stiller ikke Sorokin 
seg lagelig til for hogg her?  
Ikke helt. I denne handlingen blir ikke Tatjana/Nastja som ideal degradert i verdi, for hun 
stekes med største aktelse og av kjærlighet - eller som Nietzsche sier: ‖Det som gjøres av 
kjærlighet, skjer alltid hinsides godt og ondt‖ (Nietzsche 2009, 97).  
- Я зажарил свою дочь, Дмитрий Андреевич, из любви к ней (Sorokin 2008, 43). 
Den kjærlige intensjonen overgår og undergraver moralens dogmer om ‖godt‖ og ‖ondt‖.  
Det kan være aktuelt også å sammenligne Nastja med en annen ‖Nastja‖: Platonovs Nastja. I 
kortromanen Kotlovan lever karakteren Nastja et kort og lidelsesfullt liv. I likhet med 
Sorokins Nastja får hun sitt endelikt i svært ung alder. Sammenligningsgrunnlaget ligger etter 
min mening i den brutale kontrasten som trekkes mellom Nastjas død i henholdsvis Kotlovan 
og Nastja. I begge tekstene er Nastja å betrakte som en sentral karakter. I Kotlovan bærer 
symbolikken hele tiden fremover mot Nastjas død. Hun leker i en likkiste. I likhet med 
Sorokins Nastja, ofres hun. Hun blir kollektivets første offer i en massegrav de selv har gravd 
under påskuddet av å danne et fundament. Platonov bruker et barns død som symbol på det 
menneskelige nederlaget. Isabel Kemp formulerer det på følgende måte i sin masteroppgave 
Mennesket mellom guddom og dyr: dehumanisering i Andrej Platonovs Kotlovan og 
Musornyj veter:  
Mennesket har svikta livet, naturen, verda – og framfor alt seg sjølv. Platonovs bodskap er det menneskelege 
nederlaget. I Kotlovan viser han det gjennom eit barns død, i Musornyj veter gjennom Al‘berts masochistiske, 
fåfengde kjøtofring. Mennesket er verre enn eit dyr, det fortærer artsfrendar, direkte eller indirekte, og til slutt 
utslettar det seg sjølv. Menneskebarnet har ikkje ein sjanse i dette universet (Kemp 2009, 74). 
Dette sitatet kunne vi også ha brukt om handlingen i Nastja. Gjestene fortærer sin artsfrende, 
Nastja, direkte. Det sier seg selv at menneskebarnet ikke har noen sjanse i dette universet. Vi 
så jo også hvordan det gikk med Arina, Nastjas venninne. Vi kan slutte at skjebnen er den 
samme i Nastja som i Kotlovan – forskjellen ligger i hvordan dette er fremstilt og fortolket. 
61 
 
Kotlovan er surrealistisk, symbolsk, kritisk, dystopisk og nitrist – med god grunn, tatt 
forholdene i betraktning. Tilsvarende er Nastja surrealistisk, symbolsk, ukritisk, fantastisk og 
komisk. Nastjas død er i Sorokins tilfelle gjenstand for stormende jubel. Fortæringen av 
hennes kropp er forbundet med livsnytelse og feiring. I Platonovs tilfelle er Nastjas død 
symbolet på den voksende dehumaniseringen og forkrøplingen av selve mennesket. Som 
Matson og Montagu beskriver det: ―[The dehumanized society contains] no element of 
compassion, no look of love, not even an awareness of the still sad music of humanity‖ 
(Ashley Montagu, Floyd Matson 2009, 56). 
Dehumaniseringen er desto mer omfattende i Nastja, men her er den blitt gjenstand for glede. 
I det gastrolitterære studiet Slavic Sins of the Flesh… setter Ronald D. Leblanc Tolstoj og 
Dostojevskij opp mot hverandre som motsetninger når det gjelder deres bruk av 
matmotiver/metaforer. Tolstoj forbindes med ‖hedonism‖ og Dostojevskij med 
‖carnivorousness‖: 
[…] we could say that whereas the characters in Tolstoy‘s fiction tend to ‖taste‖, those in Dostoyevsky‘s works 
tend to ‖devour.‖ We find, in other words, a polar opposition, as far as food and sex are concerned, between 
Dostoyevskian ‖carnivorousness‖, where eating and sexual intercourse are both portrayed as acts of violence, 
aggression, and domination, and Tolstoyan ‖voluptuousness,‖, where eating and sex are instead understood as 
acts of libidinal enjoyment, delight, and indulgence. In Russian lexical terms, this gastropoetic opposition may 
be said to be one between Dostoyevskian plotoiadnost‘ (literally, an appetite for eating ‖flesh‖) and Tolstoyan 
sladostrastie (literally, a passion for things that taste ‖sweet‖) (Leblanc 2009, 3-4). 
Dette begrepsparet kunne vi brukt om brutaliteten hos Sorokin og Platonov: hos Sorokin blir 
den forstått som hedonisme, og hos Platonov – rå fortæring av kjøtt.  
Vi kan si at Sorokin nærmest ‖skamløst‖ har lagt inn åpenbare allusjoner til Puškins Tatjana 
og Platonovs Nastja, med den hensikt å ribbe dem for deres opprinnelige meningsinnhold. 
Absurditeten ligger i en dekonstruksjon av symboler og deres verdier. Effekten av dette blir 
som følger: Når kroneksemplet på nasjonal kunst, her to kanoniserte, litterære skikkelser, 
sammenføyes med noe så amoralsk, umenneskelig og primitivt som kannibalisme - kommer 
kulturen, som er moralsk, ordnet og idealistisk, altfor nær naturen, som er ikke-moralsk, 
kaotisk og ‖idéløs‖. Vi vil helst holde disse to sidene av menneskelivet atskilt, men her 
stappes altså forfattersinnets skaperverk inn i kjeften, hvor det tygges, fordøyes og senere 
utskilles som møkk via endetarmen. Jeg opplever ikke at det er de konkrete, litterære 
skikkelsene Nastja/Tatjana som rives ned, men våre forestillinger om det å ha litterære idealer 
i det hele tatt. En av Bakhtins påstander om hvordan det primitive undergraver idealiseringer, 
er gjengitt av Leblanc i forbindelse med hans studie av matscener: ‖By portraying men and 
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women in the act of satisfying the most basic and primitive of human instinctual urges, such 
earthy scenes help both to create a comic atmosphere and to debunk idealistic pretensions‖ 
(Leblanc 2009, 13). 
Skoropanova tilbyr lignende beskrivelse: «Сорокин развенчивает сам тоталитаризм духа, 
попирающий жизнь (=феномен жизни) » (Skoropanova 2006, 16). 
Videre oppsummerer Leblanc i tre ord Dostojevskijs litterære konsumering av mennesker: 
‖devour, digest and destroy‖ (Leblanc 2009, 42). Denne oppsummeringen kan også brukes 
om Sorokins grep, der han river ned forestillingen om det å ha en forestilling om idealer: Det 
sofistikerte fortæres skamløst av det primitive.  
3.3.2 Metaetikk 
Det finnes ingen moralske fenomener, bare en moralsk fortolkning av fenomenene.  
(Nietzsche 2009, 89) 
I russisk litteratur har det lenge hersket en forståelse, ja, det har nærmest vært et krav at 
litteraturen skal moralsk veilede, opplyse og belære. Dette incentivet er i oppløsning i våre 
dager, og Sorokin selv er motstander av en slik poetikk: 
 
Я против того, чтобы у художественной литературы учились жить. Она для другого. От нее надо 
получать удовольствие. Она должна бодрить и заставлять голову работать. А не учить, как вести себя 
в обществе. Надо быть моралистом не в литературе, а в жизни. Добро надо делать (Sorokin, Pisatel' 
Vladimir Sorokin: Ja protiv togo, čtoby literatura učila ţit' 2006). 
Dermed blir det ikke på langt nær så aktuelt å lete etter fabelens normative budskap eller å 
diskutere det opplagt etisk uforsvarlige slik det fremkommer direkte, som å se på hvilken 
effekt de intertekstuelle markørene har på objektene – hvordan dette får hodet til å jobbe.  
Ifølge Nietzsche er forestillingene om ‖godt‖ og ‖ondt‖ en illusjon som er knyttet til rang, 
ikke til ontologi: 
Dommen ‖god‖ hidrører ikke fra dem, som ‖godhed‖ bliver til del! Snarere har det været ‖de gode‖ selv, det vil 
sige de fornemme, mægtige, højerestående og højsindede, der følte og værdsatte sig selv og deres gøren som 
god, nemlig som førsterangs i modsætning til alt lavt, lavsindet, gement og pøbelaktig. Først ud fra denne 
distancens pathos har de så taget sig ret til at skabe værdier og til at udmøne navne på værdierne: hva vedkom 
nyttigheden dem? […] Fornemhedens og distancens pathos, den vedvarende og dominerende almen- og grund-
følelse hos en højere herskende art i forhold til en lavere art, til et ‖nedenunder‖ – dét er oprindelsen til 
modsætningen ‖god‖ og ‖slet‖ (Nietzsche, Moralens oprindelse 2002, 27). 
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Den sokratiske forestilling om at det onde er en negativ enhet fordi det bare er mangel på noe 
godt kan i filosofien gjendrives med at selv om intensjonen er god, kan den forårsake så stor 
lidelse hos offeret at det onde trer i kraft her og derfor finnes. Lars Fr. H. Svendsen tilbyr en 
distinksjon mellom det påførte ondet og motivasjonen bak onde handlinger: 
Finnes det onde mennesker? Hvis det å påføre andre mennesker onder er tilstrekkelig for å kalles ond, er svaret 
opplagt ‖ja‖. Det samme er tilfelle hvis vi i tillegg krever at ondet er påført med overlegg. Hvis vi derimot krever 
at ondet må være påført fordi det er ondt – dvs. at motivasjonen for en ond handling må være at den er ond – 
stiller jeg meg mer tvilende, og jeg vil argumentere for at bare det som i en eller annen forstand oppfattes som 
godt, kan være en handlingsgrunn (Svendsen 2004, 17). 
I moderne tid har ondskapens ontologi, ondskapens væren, gradvis blitt avviklet i og med 
sekulariseringen av samfunnet i den vestlige verden. Der det onde i kristendommen kunne 
tilbakeføres til Satan, reduserer man i dag ‖det onde‖ til en rekke forklaringsmodeller innen 
patologi og biologi. Odo Marquard beskriver dette reduktive fenomenet som en modernistisk 
Entbösung des Bösen – det onde av-ondes. (Marquard 2004, 21ff) Filosofisk sett blir dette et 
problem, fordi mange mennesker fortsatt har en opplevelse av ondskap som en reell virkende 
kraft. David B. Morris hevder at i det postmoderne har det onde endret karakter, det onde 
forstås ikke lenger som en årsak til lidelse, det er snarere selve lidelsen som blir betraktet som 
det onde (Morris 2004). Tradisjonelt har man skilt mellom onder som utøves og onder som 
lides, mellom aktiv og passiv ondskap, men nå er ifølge Morris bare det passive aspektet, 
lidelsen, igjen. Den personifiserte og aktive kraften Den onde eller de onde er borte, og det 
eneste som står igjen er onder som lides.  
Dette ondskapens lidelsesproblem blir tematisert av Sablin. Han legger vekt på hvordan 
lidelsen fungerer som en renselsesprosess som både styrker, opplyser og til slutt fører til 
lykke. Det unike er at det er andres lidelser han snakker om. Lidelsens årsak, det onde, blir 
tilintetgjort på en provoserende, men for Sablin fullstendig naturlig, måte:  
Саблин кромсал еще теплую Настю. 
- Durch Leiden Freude.  
- Вы это серьезно? – раскуривал потухшую сигару Мамут.  
- Абсолютно. 
- Любопытно! Поясните, пожалуйста. 
- Боль закаляет и просветляет. Обостряет чувства. Прочищает мозги. 
- Чужая или своя? 
- В моем случае – чужая (Sorokin 2008, 43). 
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I russisk-ortodoks tradisjon ligger frelsen nettopp i lidelsen, så Sablins tanke passer fint inn i 
religiøs filosofering. Men som Sablin understreker, er det i hans tilfelle snakk om andres 
lidelser. Denne ytringen får oss til å bli bevisste den reelle ondskapen som ikke kan reduseres 
til årsaker som for eksempel ‖samfunnet‖. Sablins ytring vitner om en ondskap som ikke bare 
er en samlebetegnelse på lidelser som påføres og gjennomleves, slik Morris beskrev det, men 
den personifiserte ondskap – Den onde.  
Nietzsche analyserer størrelsene ‖skyld‖ og ‖samvittighet‖ og konkluderer med at disse avler 
hevnen, som er systematisert gjennom straffelovene. Straffen kan slik bli en fest, og han viser 
til menneskehistoriens feiring av for eksempel henrettelser. Her oppstår en glede som Spinoza 
kaller sympathia malevolens (skadefro medfølelse). (Nietzsche, Moralens oprindelse 2002, 
68) Dette begrepet kan vi - isolert sett - bruke om Sablins glede over andres lidelse. Følgende 
sitat illustrerer ‖grusomhetens fest‖ i Nastja:  
Det gør godt at se på lidelser, men endnu bedre at skabe lidelser – det er en hård sætning, men en gammel, 
mægtig, menneskelig-kun-altfor-menneskelig hovedsætning, som vel allerede aberne ville kunne skrive under 
på: for man fortæller, at de i udpønsningen af bizarre grusomheder allerede til fulde bebuder og på en måde 
‖preludærer‖ menneskets ankomst. Uden grusomhed ingen fest: således belærer menneskets ældste og længste 
historie os […] (Nietzsche, Moralens oprindelse 2002, 69) 
Imidlertid er atmosfæren i Nastja av en slik art at ‖ondskap‖ ikke synes å angå verken Nastja 
eller gjestene – i hvert fall ikke på den måten vi er vant med. Det kan dermed synes fåfengt å 
‖argumentere‖ med Sablin om ‖godt‖ og ‖ondt‖, fordi ondskapen gjøres uaktuell. I Nastja 
realiseres Entbösung des Bösen gjennom unnlatelse: Ingen av karakterene har fortolket 
handlingene som onde.  
Sablin tar i bruk Kants erkjennelsesteoretiske terminologi for å beskrive fortreffeligheten 
ved Nastjas kjøtt:  
- Хорошее мясо не требует приправы, Дмитрий Андреевич, откинулся на спинку 
стула жующий Саблин. - Как любая Ding an sich (Sorokin 2008, 32). 
Den rene, erkjennelsesmessig ugjennomtrengelige gjenstanden sammenlignes med rent, 
umarinert kjøtt. Denne hyllesten til ubehandlede råvarer minner om Gogols Taras Bulba. Når 
sønnen kommer hjem fra Kiev, beordrer Taras Bulba sin kone til å servere et ‖skikkelig 
måltid‖: 
Ступай, ступай, да ставь нам скорее на стол все, что есть. Не нужно пампушек, медовиков, маковников и 
других пундиков; тащи нам всего барана, козу давай, меды сорокалетние! Да горелки побольше, не с 
65 
 
выдумками горелки, не с изюмом и всякими вытребеньками, а чистой, пенной горелки, чтобы играла и 
шипела, как бешеная (Gogol, Taras Bulba 2007, 292). 
Smaken av Nastjas kjøtt og ublandet vodka er like unik og fri for tilsetninger som tingen i seg 
selv. Å akseptere at et fenomen eksisterer uavhengig av vår erkjennelse, innebærer at en 
nødvendigvis må gi avkall på moralske verdier i selve fenomenet (hvis man godtar Nietzsches 
påstand om at moralen er en menneskeskapt størrelse). De reduseres i beste fall til 
fortolkninger – eller som Sablin kanskje ville ha sagt: garnityr. På denne måten bortfaller det 
etiske problemet, fordi ‖godt‖ og ‖ondt‖ ikke finnes i tingen.   
Maggie Kilgour har i sin studie From Communion to Cannibalism: An Anatomy of 
Metaphors of Incorporation (1990) lagt frem et helt spekter av troper som beskriver ulike 
måter å innta mat og drikke på hos russiske pre- og postreform-forfattere. I den ene enden av 
spekteret finner vi ‖communion‖ som innebefatter idyll, samhold og harmoni. I den andre 
enden ligger den ekstreme motsetningen; kannibalisme. Kannibalismen er, med hennes ord, 
‖the most demonic image for the impulse to incorporate external reality‖ (Kilgour 2009, 16).  
I Nastja ser vi at disse to ytterpunktene slett ikke er motsetninger. Idyllen utelukker ikke 
kannibalismen. Under måltidet i Nastja når vi et moralens nullpunkt, en nøytral sfære hvor 
kannibalisme og ‖annen‖ ondskap blir irrelevant. Innenfor rammene av det fiktive universet 
vi befinner oss aksepterer vi dette, fordi litterære fantasiverdener er en mental koloni hvor 
man lever etter andre regler som ikke påvirker våre egentlige holdninger. Men hvis denne 
‖kolonien‖ forstyrres av utenforliggende fenomener, trekkes vi ut av fantasiverdenen og 
betviler fabelens og fortellerstrukturens troverdighet. En slik forstyrrelse finner sted i 
følgende replikkveksling, der Mamut plutselig setter spørsmålstegn ved det å ete kjøtt, og 
argumenterer for vegetarisme. Ikke desto mindre forblir kannibalisme moralsk irrelevant, det 
vil si: idyllen ødelegges ikke. Det er det generelle spørsmålet om å ta liv som står i sentrum, 
ikke det spesielle: 
Мясо вообще странная пища, - тяжело пережевывал Мамут. 
 
- Это почему же? - спросил Саблин. 
- Живое потому что. А стоит ли убивать живое исключительно ради 
поедания? 
- Жалко? 
- Конечно жалко. Мы на прошлой неделе в Путятино ездили к Адамовичам. 
Только от станции отъехали - ступица подломилась. Дотащились до тамошнего 
шорника. А пока он новую ладил, я на ракиту присел эдак в теньке. Ну и 
подошла ко мне свинья. Обыкновенная хавронья. Встала и смотрит на меня. 
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Выразительно смотрит. Живое существо. Целый космос. А для шорника - просто 
семь пудов мяса. И я подумал: какая все-таки это дичь - пожирать живых 
существ! Прерывать жизнь, разрушать гармонию только для процесса 
переваривания пищи. Который кончается известно чем. 
- Вы просто как Толстой рассуждаете, - усмехнулась Румянцева. 
- По проблеме вегетарианства у меня с графом нет расхождений. Вот 
непротивление злу - это увольте. 
- Что значит - прерывать жизнь? - перчил печень Саблин. - А у яблока вы 
не прерываете жизнь? У ржаного колоса? 
- Колосу не больно. А свинья визжит. Значит страдает. А страдание - 
нарушение мировой гармонии. 
- А может яблоку тоже больно, когда им хрустят, - тихо проговорил Лев 
Ильич. - Может оно вопиет от боли, корчится, стенает. Только мы не слышим (Sorokin 2008, 37-38). 
Denne paradoksale vegetarmoralen står i sterk kontrast til situasjonen: alle sitter og spiser et 
menneske. Det å ta liv diskuteres seriøst og inngående, men kannibalisme er ikke noe spesielt 
i så måte. Men hos leseren går den mentale koloni hvor kannibalisme var uproblematisk i 
oppløsning. Der vi hele tiden trodde vi befant oss i et eksklusivt fiktivt, og moralsk nøytralt 
landskap, blir denne dialogen et skudd i retning av den moralen vi kjenner og lever etter. Så 
lenge man vet at man befinner seg i en verden hvor ‖alt er mulig‖ er en trygg. I det øyeblikk 
det stilles spørsmål til denne verdenen fra vår egen logiske erfaring, blir fortellerstrukturen 
inkonsistent. Det fantastiske får plutselig et tilsnitt av virkelighet gjennom en argumentasjon 
som ikke hører hjemme her. Denne argumentasjonsrekken er både logisk og velformulert og 
bærer dessuten preg av typiske, filosofiske tanker om egenverdi versus nytteverdi. Men denne 
egentlige logikken bryter med den alternative logikken vi aksepterte som premiss i 
begynnelsen av novellen. Lagene av uforutsigbarhet øker ettersom vi føres inn og ut av 
fiksjonen:  
 I det virkelige liv aksepterer vi ikke kannibalisme.  
 Fra den romantiske prosastilen og livet som leves her forventer vi heller ikke 
kannibalisme.  
 Innlemmelsesgrepet bidrar likevel til å føre oss inn i et fiktivt univers hvor dette er 
mulig. I dette universet forventer vi derimot ikke vegetarmoral, fordi vi nettopp har 
akseptert kannibalisme.  
 Vegetarmoral som paradoks fører oss tilbake til det virkelige liv igjen; stedet der 
kannibalisme er uakseptabelt, men hvor drap av dyr er akseptert.  
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Det er når virkeligheten står rett bak fiksjonen at dette paradokset får sterkest 
gjennomslagskraft.   
Det som først og fremst synliggjøres, er hvor selvsagte og inkonsistente våre moralske verdier 
er. Absurditeten i teksten minner om absurditeten i verden. Den inkonsistente 
fortellerstrukturen er like inkonsistent som vår moral kan være. Denne observasjonen 
sammenfaller med den fortolkningen av Sorokins prosa som G. Nefagina presenterer:  
[в рассказах Сорокин талантливо «имитирует» традиционный характер развертывания сюжета в 
классической русской и советской соцреалистической прозе, дополняя его «неожиданным слом 
повествования», чтобы] «показать нелепость и внутреннюю бессодержательность идеологических 
построений и психологических стереотипов» (Nefagina 2004, 170). 
Jeg mener man kan argumentere for at Sorokins grep belyser den forførelsen som ifølge 
Nietzsche ligger i ‖den grammatikalske vanen‖ (Nietzsche 2009, 26-28). Dermed ‖forføres‖ 
vi i begynnelsen til å akseptere det onde som noe vakkert på grunn av poetisiteten og den 
indre logikken i fabelen. Når vi først har akseptert dette, gripes vi av en moralsk tilskyndelse 
som bryter med denne logikken, men som appellerer til vår moral utenfor fabelen, i livet: 
Hvordan kan vi drepe et levende vesen bare for å spise det? Hvordan kan vi drepe en gris – et 
helt kosmos? Kannibalisme er fortsatt irrelevant og fungerer helst som et illustrerende middel: 
Det er vårt virkelige middagsbord vi får assosiasjoner til. Der er det svinesteika som står og 
oser, ikke datteren vår.  
Jeg vil understreke at jeg ikke tror at Nastja er en pamflett mot kjøttindustrien eller at den har 
noen andre ‖sterke‖, moralske formaninger verken i den ene eller den andre retningen. Det 
som skjer er at man blir hensatt i en tilstand hvor en stiller seg det grunnleggende, filosofiske 
spørsmålet: Hva er moral? Hvor kommer forestillingene om ‖godt‖ og ‖ondt‖ fra? Hvordan 
begrunner og rettferdiggjør vi dette? Det er dette Nietzsche forsøker å svare på i Moralens 
opprinnelse (1887). Lik Nietzsche begynner vi å reflektere over størrelsene godt/ondt når noe 
av det mest opprivende og dramatiske vi kan tenke oss - datterdrap og kannibalisme - så 
enkelt og ikke minst troverdig kan fremstilles som noe dagligdags og godt. Mamut er den 
karakteren som tar steget ut fra fabelen og inn i virkeligheten, der disse handlingene er ansett 
som onde. Innvendingen fra Mamut tar form nettopp som en moralsk opprinnelse fordi den 
fremstår som en helt ny, moralsk bevissthet som tidligere ikke har eksistert i dette miljøet. 
Moralen ‖opprinner‖ i det øyeblikk ikke bare datterdrap, men drap overhodet gjøres ondt ved 
at man setter spørsmålstegn ved denne praksisen og klassifiserer det nettopp som ondskap. 
68 
 
Nietzsches påstand om at fenomener i seg selv ikke er moralske, men tillegges en moralsk 
fortolkning, er av Sorokin gjengitt med bred pensel og synliggjør den mest ekstreme varianten 
av etisk relativisme. 
Innholdet i Nastja bør dermed ikke tolkes etisk, men metaetisk. Gjennom en paradoksal bruk 
av argumenter synliggjøres en retorikk som blir meningstom i kraft av sin inkonsistens og 
selvmotsigelse. Det at teksten unndrar seg seriøs, etisk vurdering lar seg forene med Sorokins 
egne meninger om litteraturens rolle i forhold til moral: 
Я разделяю этику и эстетику. Литература ни в коей мере не находится в этико-моральной сфере, 
литература – это чисто эстетическая сфера, как картины, как глиняная посуда, это мертвый материал, 
просто бумага и тирогпафская краска. То, что люди в нее вкладывают, свидетельствует о нашей архаике, 
говорит о том, что мы еще до сих пор живем в ХIХ веке и сильно переоцениваем литературу, 
мифологизируем фигуру писателя. Чтение для меня - забавный процесс, который раздражает нервный 
окончания, пригосит удовольствие (Sorokin, V kul'ture dlja menja net tabu 1998, 10). 
3.3.3 Språk og perspektivisme 
I am afraid that we are not rid of God because we still have faith in grammar. 
(Nietzsche, Friedrich 1985, 96) 
Vajl og Genis hevdet at Sorokins tekster først og fremst er metalitterære. Hvis man godtar en 
tekst som språklig lek som utelukkende opererer med stilistiske sammensetninger, melder seg 
et naturlig språkfilosofisk spørsmål: Er det mulig å bruke språket uavhengig av 
gjenstanden/abstraktet det refererer til i den fysiske/abstrakte verden? Det kan man med stor 
sikkerhet si at det er. Regler, rim og ‖gibberish‖ er eksempler på dette. Ikke minst har den 
russiske formalisten Roman Jakobson stadfestet at ord har en poetisk funksjon som gjør at vi 
kan nyte ordets musikalitet i og for seg. Poetisitet beskrives som en innstilling på selve 
meddelelsen som sådan, noe som betyr at ordene oppfattes som ord og ikke bare som 
representanter for objektet de henviser til eller som kommunikasjonsverktøy (Jakobson 2003).  
Nastja er en sprø novelle, men den er ikke absurd i ordets rette forstand; meningsløs. Den kan 
ikke nytes for sin ordlek eller parodi alene, til det har den for mye ‖meningsfull‖ 
handlingsrikdom. I tillegg har Sorokin valgt ut tema som vekker oppsikt og som dermed 
etterlater en i en tilstand hvor man tross alt reflekterer over innholdet, ikke bare den 
idiomatiske estetikk med hvilken innholdet er gjengitt. Stil- og sjangereksperimentering er det 
utvilsomt snakk om, men jeg vil ikke sette punktum her. Jeg vil hevde at Sorokin også sier 
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noe om verden gjennom sitt språk i Nastja, og ikke bare språket/litteraturen. 
Innlemmelsesstilen er et språklig middel som forvalter objektene på en måte som forteller oss 
noe om deres vesen. I det minste vil jeg si at Sorokin gjennom sitt språkvalg presenterer en 
versjon av verden.  
Når det kommer til språklige midlers evne til formidling av verdensanskuelse, har man i 
fenomenologien argumentert for hvor viktig det er å skille mellom tegn og betegnet gjenstand, 
mellom den mening et ord besitter og innholdet meningen er rettet mot. Nietzsche hevder 
dertil at språket villeder oss, at vi tar i bruk ord som implisitt fordrer eksistens, noe som ikke 
nødvendigvis er tilfelle:  
Man bør endelig frigjøre seg fra den forførelse som ligger i språket! La folk flest tro at erkjennelsen innebærer at 
man kjenner en ting fullt ut. Men filosofien må si: ‖Når jeg analyserer den prosess som uttrykkes i setningen ‘jeg 
tenker‘, så kommer jeg ned til en rekke dristige påstander som det er vanskelig, kanskje umulig å begrunne – 
f.eks at jeg er den som tenker – at det overhodet må finnes noe som tenker, - at tenkningen er en virksomhet og 
en virkning av et vesen som oppfattes som tenkningens årsak, - at det finnes et ‘jeg‘ og endelig at det uten videre 
er klart hva ‘tenkning‘ er, - at jeg vet hva tenkning er (Nietzsche 2009, 26). 
Epistemologisk sett blir dette en motsetning mellom den kantianske dikotomien Ding an sich 
og Erscheinung, mellom gjenstanden i seg selv og fenomenet eller virkeligheten for så vidt 
den er gjenstand for erfaring.  
En ting er, ifølge Nietzsche, summen av sine effekter (Nehemas 1985, 77-78). Bevisstheten 
tillater bare å observere et forsvinnende utsnitt av hendelser i verden, og dermed tar vi dette 
utsnittet for virkelighet: 
By far the greater number of motions have nothing to do with consciousness; nor with sensations. Sensations and 
thoughts are something extremely insignificant and rare in relation to the countless number of events that occur 
every moment … We are in the phase of the modesty of consciousness (Nietzsche sitert i Nehemas 1985, 77). 
På denne måten trekker vi feilaktige slutninger som ‖årsak‖ og virkning‖: 
We separate ourselves, the doers, from the deed, and we make use of this pattern everywhere – we seek a doer 
for every event. What is it we have done? We have misunderstood the feeling of strength, tension, resistance, a 
muscular feeling that is already the beginning of the act, as the cause … A necessary sequence of states does not 
imply a causal relationship between them … If I think of the muscle apart from its ―effects,‖ I negate it … A 
―thing‖ is the sum of its effects (Nietzsche sitert i Nehemas 1985, 77-78). 
Det vi hevder er erkjennelser om verden er ikke annet enn ett av mange mulige perspektiver. 
Alexander Nehemas forklarer:  
The world we construct, Nietzsche repeatedly insists, is absolutely necessary, and we could not live without it; 
for us it is as real as can be. We are not in error to live in it, to think and talk about it as we do, and to continue to 
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do so. Our error is to believe that the ways in which we think and talk about it make by themselves any common 
object of all different perspectives on it (Nehemas 1985, 95-96). 
Språket er det midlet med hvilket vi formidler vår persepsjon og fortolkningen av denne. 
Mennesket har ikke har kapasitet til å begripe mengden av enkeltgjenstander hver for seg og 
er avhengig av logiske generaliseringer:  
Our error consists in believing that our logic, language, mathematics, or any other practice is metaphysically loaded in the 
first place, that any such practice can be our guide to the nature of reality (Nehemas 1985, 96).  
Kanskje kunne man si at Sorokin her utsetter oss for en ‖nietzscheansk perspektivisme‖. Det 
Nietzsche oppfatter som ‖den grammatikalske vanens illusoriske sannhetsbyrde‖ (min 
formulering, jamfør sitatene ovenfor) synliggjøres når Sorokin fyller ord vi vanligvis 
forbinder med brutalitet og avsky med nytt innhold, et nytt perspektiv. Vi blir gitt en 
alternativ erkjennelse og estetikk der alt som er heslig blir vakkert og godt. Skal vi følge 
Nietzsche, er den ene varianten ikke noe verre eller bedre enn den andre – de er bare to ulike 
perspektiver på en virkelighet som i seg selv er utilgjengelig.  
Nå kan man spørre seg hva som er originalt med Sorokins grep – grotesk litteratur har man da 
hatt lenge. Han er ikke den første som har hatt til hensikt å skildre vulgære og frastøtende 
scener. Jeg tror forskjellen er at Sorokins groteske litteratur, nærmere bestemt Nastja, skiller 
seg fra ‖annen‖ grotesk litteratur ved at den ikke utgir seg for å være grotesk. Nietzsche sier: 
‖Fryktelige opplevelser får en til å spørre om den som opplever dem, ikke også er noe 
fryktelig‖ (Nietzsche 2009, 86). Det fryktelige i Nastja oppleves ikke som fryktelig, og er da 
heller ikke fryktelig (bare Mamuts lille digresjon om kjøtt antyder noe i retning av frykt, men 
dette påvirker leseren mer enn karakterene). Vi er vitner til brutale handlinger, men de er alle 
skildret ‖med kjærlighet‖. Der man lenge har skildret det vulgære i litteraturen, er disse 
skildringene ofte av en art som også vekker vulgære assosiasjoner. Hensikten kan være å 
bringe det vemmelige inn i kunsten for det det er, ikke for å vekke varme assosiasjoner til det. 
Visst finnes det mange eksempler på poetiske bilder der for eksempel møkkete bakgater, 
mord eller bordeller er skildret med ord som løfter disse fenomenene fra noe mørkt til noe 
som får økt estetisk verdi. Allikevel vil jeg si at slike bilder oftest forsterker bildet som noe 
mørkt, at det er nettopp de poetiske virkemidlene som best kan understreke det fordervelige.  
Et godt eksempel på dette er Bret Easton Ellis‘ roman American Psycho (1991), som satirisk 
og detaljert skildret tortur, drap og kannibalisme. Dette er aldri beskrevet på en måte som gir 
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leseren lystige assosiasjoner – tvert imot unndro boka seg publisering i flere land på grunn av 
den grusomme handlingen.  
Fra filmverdenen er rollen Hannibal Lecter i thrilleren Silence of the Lambs (1991) en kjent 
kannibal. I samtale med politietterforskeren Clarice Starling, forteller han om ett av sine 
mange drap. Følgende replikk gjorde inntrykk hos mange seere: ‖I ate his liver with a nice 
bottle of Chianti‖ (Jodie Foster, Anthony Hopkins 1991). 
Vi finner eksempler på gruoppvekkende kannibalisme også hos Gogol, dog mindre realistisk, 
men mer mytisk. I Strašnaja mest’ gis det i siste avsnitt en profetisk beskrivelse av hvordan 
levende lik eter av hverandres kadavre i avgrunnen:  
И то всѐ так сбылось, как было сказано: и доныне стоит на Карпате на коне дивный рыцарь, и видит, как 
в бездонном провале грызут мертвецы мертвеца, и чует, как лежащий под землю мертвец растет, гложет 
в страшных муках свои кости и страшно трясет всю землю ... (Gogol, Strašnaja mest 2007, 217) 
Platonov berører kannibalismetabuet i dramaet Šarmanka. Ifølge Audun Mørch er motivet 
med på å belyse det moralske forfallet (razloţenija) som utvikler seg under humanitære 
katastrofer. Muligens har Platonov hentet temaet fra reelle hendelser under hungerårene etter 
revolusjonen: 
Любопытно, но и жутко звучит фраза «суп составим из сало от мертвых костей». Это вроде бы очень 
«платоновская фраза». Почему «составим» если назван только один продукт? Фраза становится более 
понятным, если читаем ее как «суп составим из сала от костей мертвых». Опять-таки известно, что 
патологически голодающие иногда могут опускаться к этому. Возможно, что Платонов услышал слухи о 
случаях каннибализма во время голодного года.  
Голодающий, который опустился до каннибализма, тем самым нарушил, может быть, самое сильное 
табу, которое знает наша культура. Это последное моральное падение (A. J. Mørch 2009). 
Disse sitatene viser kannibalisme slik vi forventer å få det fremstilt: som noe grusomt, brutalt 
og ondt. Det er her ikke gjort noe forsøk på å gjøre volden til noe vakkert, det onde skal 
oppfattes og gjenkjennes som noe ondt – ikke som sin rake motsetning. Jeg ville sagt at det 
positive ved groteske motiver som dette først og fremst ligger i poetikken bak valg av slike 
bilder: Viljen til å bringe vemmelsen inn i kunsten.  
Hos Sorokin ser vi derimot at vemmelsen blir til ‖vellyst‖. Det som for leseren i 
utgangspunktet er skittent og fælt, blir skjønt. Kanskje har Sorokin her sin like i Patrick 
Süskinds Parfymen (1985). Her følger vi en seriemorders jakt på ofre, som styres av hans 
uvanlig sterke luktesans. Drapene og ofrenes duft er skildret i poetiske ordelag og alltid fra 
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morderens synsvinkel. På denne måten som ‖sympatiserer‖ leseren med morderen og ser 
skjønnheten i handlingene. ‖Det ondes‖ patos er fraværende. 
Tilsvarende understreker aldri Sorokin det motbydelige ved ekskrementers stank eller det 
grusomme ved drap og kannibalisme. Tvert imot - assosiasjonene endres gjennom den 
stilmessige automatiseringen, som tar det vemmelige til seg og endrer dets valør. På denne 
måten greier Sorokin å unngå å spille på sentimentale strenger – man får ikke det samme 
fryktelige inntrykket av Sorokins kannibalisme som av Easton Ellis sin. La meg belyse denne 
forskjellen gjennom ytterligere to eksempler fra henholdsvis Platonovs Reka Potudan’ og 
Nastja, som begge har med mat og avføring å gjøre:  
Fra Reka Potudan’: 
По должности ему полагалось выметать мусор со всего базара, смывать кровь с торговых полок в мясном 
ряду, убирать публичное отхожее место, а по ночам караулить торговые навесы и помещения. Но он 
только прохаживался ночью по базару в теплом тулупе, а черную работу поручал босякам и нищим, 
которые ночевали на базаре; его жена почти всегда выливала остатки вчерашных мясных щей в 
помойное место, так что сторож всегда мог кормить какого-нибудь бедного человека за уборку отхожего 
места (Platonov 1978, 102). 
Platonov har åpenbart ikke til hensikt å skildre det offentlige toalettet ‖med kjærlighet‖. Våre 
følelser om rennesteiner og deres stank gjenkjennes som noe motbydelig i hans tekst. Det 
groteske i teksten bekrefter det groteske i virkeligheten. Det skal sies om Platonov at å innføre 
disse scenene neppe kan sies å være motivert av et ønske om å skildre noe vemmelig som et 
slags standpunkt i seg selv. Det groteske hos Platonov har snarere en sekundær funksjon, der 
det konstaterer det nitriste i karakterenes tilværelse. Platonovs grep er sosialrealistisk og 
tjener en hensikt: Å understreke det nedrige i å måtte spise i nærheten av ekskrementer. Dette 
blir det mest ytterliggående eksempel på motsetningene ‖vemmelse‖ og ‖vellyst‖. Å spise 
forbinder vi med noe godt og nærende, mens avføring er det motsatte: avskyelig og giftig.  
Mørch karakteriserer denne scenen som et desperat forsøk på å gjenfinne den rene, dyriske 
seksualiteten Nikita trenger for å kunne tjene rollen som ektemann og far. For å få til dette, 
må han nå et animalsk bunnivå: ‖Too human, as it were, for physical, animalistic love, it 
seems that Nikita must reach the depth of a pure animalistic existence in order to be a 
husband and become a father‖  (Mørch 1997, 187). 
Denne beskrivelsen kan minne om Nietzsches dom over mennesket, i munnen på Zarathustra:  
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‖Mennesket er en line – spent mellom dyret og overmennesket: en line over en avgrunn‖ 
(Nietzsche, Slik talte Zarathustra 2008, 12). 
Heller ikke Sorokin har som mål å vise vemmelighet for vemmelighetens skyld – hans hensikt 
er vel snarere å vise at det groteske lar seg skildre med et språk som tradisjonelt sett ikke har 
brukt groteske motiver.  
Fra Nastja: 
Саблина сошла с аллеи, двинулась вдоль забора, приоткрыла калитку и 
проскользнула в Старый сад. Яблони и сливы окружили ее стройную бархатную 
фигуру. Она двигалась, шурша платьем о траву, трогая рукой влажные ветки. 
Остановилась. Выдохнула со стоном. Покачала головой, устало 
рассмеялась. 
Наклонилась, подняла платье, спустила панталоны и присела на корточках. 
Раздался прерывистый звук выпускаемых газов. 
- Господи, какая я обжора... - простонала она. 
Неслышное падение теплого кала, нарастающий слабый запах, сочный звук. 
Саблина выпрямилась, подтягивая панталоны. Поправила платье. Отошла. 
Постояла, взявшись руками за ветку сливы. Вздохнула, поднялась на цыпочках. 
Повернулась и пошла к дому (Sorokin 2008, 67-68). 
Her trekkes motpolene ‖vemmelse‖ og ‖vellyst‖ mot hverandre og inngår i et estetisk hele. 
De utligner hverandre og oppnår like stor verdi. Sorokins måte å skildre kroppens skitneste 
funksjoner i positive termer, kan vitne om den altomfattende inkluderingstanken som 
karakteriserer Nietzsches ‖overmenneske‖ - et menneske som ikke fordømmer eller 
ekskluderer noe som helst ved seg selv. Zarathustra taler om sjelens forakt overfor legemet og 
overmenneskets evne til omrokering av vemmelse og vellyst: 
Engang så sjelen foraktelig på legemet, og den gang var denne forakt det høyeste: - den ønsket å se det magert, 
heslig og utsultet. Slik trodde den å unne unnslippe sitt legeme og slippe bort fra jorden.  
Å, denne sjel var selv mager, heslig og forsulten, og grusomhet var denne sjels vellyst.  
Men si meg nå, min bror: hva forkynner ditt legeme om sjelen? Er ikke din sjel fattig, uren og lummer? 
Sannelig, noen ren kilde finnes ikke: en skitten elv strømmer gjennom mennesket. Du må være et hav for å 
kunne ta opp i deg denne strømmende urenslighet uten selv å bli uren.  
Jeg forkynner overmennesket: overmennesket er dette hav, i det kan vår store forakt tømme seg. 
Hva er det største vi kan oppleve? Det er selvforaktens store time. Den time da din egen lykke blir deg vammel, 
og fornuft og dyd en vemmelse. 
Den time da du utbryter: ‖Hva betyr vel min lykke? Fattigdom, urenslighet og lummer vellyst! Men min lykke 
skulle rettferdiggjøre selve tilværelsen!‖ (Nietzsche, Slik talte Zarathustra 2008, 9-10) 
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Der man gjerne ‖forakter‖ kroppens urenhet, presenteres vi for et annet, forskjønnende 
perspektiv i Nastja. Vi er vitne til en livssirkel: Nastja svelget den kostbare perlen, mor 
svelger datter. Datteren og perlen fødes på ny gjennom mors avføring og perlen føres videre 
over himmelhvelvingen, i nebbet på en skjære.  
Hvilken rolle spiller skjæra? Hva eller hvem er den et symbol på eller representant for? 
Sorokin selv, kanskje. I hvert fall gis det tydelige henføringer til det i navnet, ettersom 
familienavnet ‖Sorokin‖ kommer av ordet for skjære (‖soroka‖). Skjæra er selve bæreren av 
novellens holisme. Tekstens helhet og alt som er vesentlig oppsummeres og gjenspeiles i 
perlen som et miniatyrunivers; Sorokins univers. Dette siste er av avgjørende betydning.  
Det er bare i Sorokins miniatyrunivers at det nye verdiperspektivet er gyldig. Kun innenfor 
rammene av novellen anser vi den alternative livssyklusen som noe logisk, naturlig og 
vakkert. Så fort vi lukker boken forsvinner tanken om flamberte pikekinn og lune, brune 
kladder som noe tiltrekkende og skjønt
1
. I motsetning til utdraget fra Platonov, der vi knytter 
realistiske forbindelser til det virkelige, harde liv i fattigdom, har vi hos Sorokin ikke ‖lært‖ at 
å ete sin datter i virkeligheten er guddommelig eller at gassavgang er vakkert. I det vi hever 
blikket fra bokbladet forstår vi at det kun er i kunsten, i forfattersinnet, at dette er mulig – i 
likhet med alle andre fantastiske virkelighetsflukter. Vår erfaring begrenser seg til det 
tankeeksperimentelle og kan ikke videreføres til det virkelige liv. Den nietzscheanske 
perspektiveringen gir oss riktignok et interessant innblikk i hvordan andre 
virkelighetsopplevelser kan være.  Enn så lenge forblir det et tankeeksperiment, all den tid vi 
ikke har tilgang på andre perspektiver enn det menneskelige (og denne ‖mangelen‖ tilgir 
Nietzsche oss – heldigvis!). Det vi derimot har lært, er at våre estetiske normer og vår moral 
er selvsagte i kraft av språket vi ikler dem. Når den tradisjonelle språkdrakten beholdes, men 
innholdet endres, presenteres vi for et perspektiv som er logisk sett like plausibelt som vårt 
eget, bare inkompatibelt med vår natur. Dette vekker vår refleksjon over sansingen, 
erkjennelsen, språket og moralen. 
Vi kan slutte at Nastja er en erkjennelses- og moralfilosofisk novelle i den forstand at den 
stiller grunnleggende spørsmål til væren og moral. Det er altså ikke bare litteraturens 
selvrefleksivitet som vekkes i denne teksten. Også menneskets bevissthet om seg selv 
kommer til uttrykk gjennom en alternativ verdensanskuelse, samt de estetiske og etiske 
                                                 
1
 Jeg velger her å se bort fra de som eventuelt måtte tiltrekkes av dette (!).  
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verdier som blir forvrengt på en måte som trekker oss ut av det tilvente og over i metaetikken 
og hermeneutikken av skjønnhet.  
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4 Konklusjon 
 
I tolkningen av novellens tema har jeg behandlet de konkrete hendelsene og forsøkt å forstå 
hva de betyr. I og med at plottet i Nastja kulminerer i et drap, ble det naturlig å undersøke hva 
døden egentlig innebærer her. Jeg har diskutert livets (u)endelighet og trukket paralleller til de 
tanker om dødsproblematikk som eksisterer innen ulike trosretninger, med et hovedfokus på 
hinduismens reinkarnasjon. Med perlen som det viktigste symbolet på sjelevandring, så vi at 
dette fenomenet sammenfaller med alle tings evige gjenkomst, slik dette fenomenet er forstått 
hos Nietzsche. Perlemotivet illustrerer en holistisk forestilling om sammenheng og 
forandring, som med sine berøringspunkter i religionen også finner sin like i fysikkens lov om 
energiers evige omforming. Tanken om sammenheng kan også kobles opp mot Nietzsches 
beskrivelse av tingen som en sum av sine effekter: Ingen fenomener kan skilles fra hverandre 
i forskjellige kategorier. Alt henger i hop i et univers som er for stort til at vår bevissthet kan 
fatte det. I dette universet gjentas det sirkulære livet i all evighet.  
Drapet er i utgangspunktet gastronomisk: Nastja skal spises. Et kannibalistisk motiv krever en 
innsikt i hva denne dystre tradisjonen innebærer historisk. Gjennom en oppsummert innføring 
i denne ‖nekrogastronomien‖, fant vi at kannibalismen var uløselig forbundet med 
offertanken. Den rituelle kannibalismen i Nastja medførte dermed et vell av assosiasjoner til 
hedenske, religiøse og ideologiske riter. Der jeg tror alle disse retningene er representert i 
Nastja, kommer jeg frem til at de muligens er brukt som et narrativt rammeverk. Alle 
symbolene som er ladet med overtro, metafysikk, litteraturkritikk og ideer kan tømmes for sitt 
innhold slik at det bare er én ting som står igjen: symbolet selv. I forståelsen av symbolet som 
litteraturteknikk, ‖kjemisk renset‖ for innhold, blir Nastja mer metalitteratur enn litteratur. I 
det hele tatt ser vi hvordan jeg veksler mellom å foreta direkte fortolkninger av fabelen, for så 
å distansere meg fra den. Fra dette nivået anser jeg den som et litterært spill uten reelt 
budskap ut over det intertekstuelle.  
Kapitlene som angår stilnivået har til felles at de berører kombinasjonsproblemet stil/motiv 
fra forskjellige vinkler. I første omgang kalte jeg dette for et ‖innlemmelsesgrep‖. Dette 
innebærer en verdimanipulasjon som påvirker både de estetiske og de moralske problemene i 
novellen. Motpolene vakkert og heslig gjennomgår en hermeneutisk prosess i Nastja. Skjønt 
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man innenfor opplevelsen av skjønnhet opererer med individuelle variasjoner som ‖smak og 
behag‖ og at alt avhenger av ‖øyet som ser‖, kan man si at det eksisterer stumme krav til 
skjønnhet (noe psykologien også har påvist når det gjelder ansiktssymmetri og attraksjon 
mellom mennesker, og kunstteorien når det gjelder ‖det gylne snitt‖ i maleri med mer). Når 
man blir presentert for en alternativ estetikk, som hos Sorokin, blir man bevisst denne 
uoffisielle normen. Der man mer eller mindre ubevisst sitter inne med konkrete oppfatninger 
av hva som kan anses som vakkert, vekkes denne preferansen fra sin rutinemessige vurdering. 
Leseren blir nødt til å ta stilling til om ikke det aller hesligste også kan betraktes som skjønt – 
hvis den rette vinklingen er der, vel å merke. Det engelske uttrykket ‖beauty is in the eye of 
the beholder‖ kommer til sin rett i ekstrem forstand.  
I en språkkritisk lesning av novellen observerer man Sorokins ‖bokstavelige grep‖. Ord og 
uttrykks etymologiske opprinnelse blir aktualisert i en endimensjonal form som avdekker 
deres konkrete betydning. Skytteltrafikken mellom det konkrete og det abstrakte åpner for 
språkfilosofiske betraktninger omkring metaforene vi omgir oss med til daglig. Det abstrakte 
mister sin funksjon som ‖overført‖ og det konkrete mister sitt håndgripelige preg.  
I en vurdering av hva Sorokins ‖stilemulsjon‖ vitner om, kommer jeg inn på sosiokulturelle 
strømninger som kan sies å ha påvirket både hans form så vel som innhold. Noe vi kan kalle 
for et ad hoc-begrep, nettratur, belyser enkelte trekk fra postmodernismen som litterær 
bevegelse. Skjønt dette er et tema som kunne utgjort en masteroppgave i seg selv, har mitt 
hovedpoeng vært å vise hvordan historisk oversikt og umiddelbar tilgang på informasjon 
gjennom multimodale medier kommer til uttrykk i en litteratur som speiler denne 
informasjonsoppsøkende aktiviteten. Analysen av Nastja kan sammenlignes med en ibsensk 
løk: Det finnes ingen kjerne. Det er ikke dermed sagt at hans verk mangler budskap og tema, 
men disse kommer til uttrykk gjennom stilvalg som ligger lagvis i et komplisert nettverk av 
historiske ‖stemmer‖. For å begripe Sorokins tekster må man etter min mening gå bak det 
umiddelbare og analysere hva kontekstualiseringen av uttrykk betyr. Billedlig uttrykt er man 
er nødt til å tilnærme seg hans bøker ad litteraturhistoriens ‖kjøkkeninngang‖. 
Sammentreffende nok kommer man i tilfellet Pir også inn på kjøkkenet, og oppdager en egen 
gren av gastrolitteratur. Fra den ene teksten til den andre beveger man seg videre til nye 
avarter av denne sjangeren. Vi begynner med Nastja og ‖reptilmenneskets‖ primitive synd: 
kannibalismen. Å kombinere dette med sofistikert filosofi, er ingen umulighet for Sorokin.  
Denne overfloden av inntrykk og følelsen av å bli klippet og limt inn i forskjellige kulturelle 
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og litterære stemninger, gir assosiasjoner til informasjonsteknologiens mangfold av lagret 
kunnskap og dens teknikk gjennom hyperteksten. Et vesentlig trekk ved Sorokins litteratur er 
dessuten at den krever deltakelse. I likhet med ‖homo informations‖ deltakelse i formidlingen 
av nyheter og kunnskap, må leseren aktivt bidra med å dekonstruere Sorokins tekster for å 
forstå dem – eventuelt ikke forstå dem. Dette kan også anses som et aktivt valg, hvis man 
begrunner det med å konstatere meningsløshet. Nettraturen reflekterer vår samtid med 
kontinuerlige referanser til fortiden. Denne kontrastfulle sammenflettingen av ‖da‖ og ‖nå‖ 
medfører en fascinerende opplevelse av det Ellen Chances karakteriserte som transcendental 
tid. 
Sorokins omfattende bruk av utradisjonelle motiver leder til Lotmans og Bakhtins teorier om 
fremmede ord og poetiske virkemidlers rekkevidde. Det som i første øyekast fremstår som 
innovasjon hos Sorokin, viser seg å ha inntruffet tidligere. Hans grep er like fullt originale, 
men lar seg altså forene med Bakhtins og Lotmans tanker om poesi- og romansjangerens 
historiske utvikling. Kontroversen omkring Sorokins prosa kan anses som et reader response-
problem som er forbundet med sammenblandingen av tabubelagte motiver og klassiske 
stilarter. Der motstandere kan oppleve dette som en destruksjon av litteraturen, vil tilhengere 
kunne betrakte dette som en retrospektiv gjenfødelse av kanoniserte verk. Den ene eller den 
andre oppfattelsen avhenger etter min mening av fra hvilken distanse man leser Sorokins 
verker. Det vil også avhenge av hva man etterlyser i en leseropplevelse. Hvis man søker den 
tradisjonelle historiefortellingen som utvikler seg fra innledning via plott til avslutning i et 
kunstnerisk elaborert språk, vil man antakeligvis bli skuffet etter å ha lest Sorokin. Det vil si, 
Nastja tilbyr faktisk en slik form, men innholdet er avvikende. Leseren vil ikke føle en 
naturlig samhørighet med heltene, men heller måtte tillate et perspektiv som er fremmed. 
‖Fremmed‖ i denne konteksten går forbi den litterære vinklingen der man uttrykker 
fremmedfølelse i en kjent verden, slik det er beskrevet hos Šklovskij. I Nastja handler det i 
siste instans om å ta stilling til noe som er galt og vemmelig, men som samtidig vekker glede. 
Denne ambivalente følelsen kan sammenlignes med det Spinoza kalte sympathia malevolens 
– en forstyrrende følelse. En slik stillingtagen krever den allerede nevnte deltakelsen, som 
muligens er det som identifiserer Sorokins tilhengere.  
Det å se Nastja i lys av Nietzsches filosofi har etter min mening vært en interessant 
tilnærming. Der vi har sett at Nastja kan leses både språkkritisk og metaetisk, kommer vi inn 
på de samme temaene hos Nietzsche. I og med at språket innenfor en kjent litterær stil 
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forutsetter det jeg har kalt ‖den litterære bevissthets iboende fordom‖, finner vi likhetstrekk i 
Nietzsches tanker om ‖den grammatikalske vanen‖. Nietzsche hevdet at språket gir en illusjon 
av eksistens. På samme måte gir litterære stiler en illusjon av å inneholde et bestemt sett av 
ideer. Illusjonen blir bekreftet når fordommen ikke blir bekreftet.  
På samme måte forklarer Nietzsche opprinnelsen til de moralske begrepene ‖godt‖ og ‖ondt‖. 
Dette er etiske motpoler som ifølge Nietzsche ikke finnes i virkeligheten, men som er skapt av 
en herskende elite som har klassifisert det gode så å si ut fra sin egen livsførsel, i motsetning 
til det slette, som forbindes med det laverestående og usle. Postulatet om at kjærlige 
handlinger overgår godt og ondt kan kombineres med forståelsen av kjærlighet i Nastja. Dette 
sammenfaller også med Lars Fr. H. Svendsens påstand om at selv de ondeste handlinger er 
gjennomført ut fra en positiv handlingsgrunn, og aldri fordi de er onde. Slik jeg har forklart, 
virker det unaturlig å diskutere hvorvidt drap og kannibalisme er riktig eller ikke. Det 
opplagte svaret er at dette er galt. Men hvis vi trenger inn under overflaten av det som blir 
sagt og gjort, oppdager vi at den ‖nietzscheanske perspektiveringen‖ åpner for metaetiske 
refleksjoner omkring opprinnelsen og klassifiseringen av ‖godt‖ og ‖ondt‖.  
Det later til at jeg ikke helt blir enig med meg selv i spørsmålet om hvorvidt Nastja er en 
litterær eller metalitterær tekst. Jeg vil konkludere med at den er begge deler. Jeg har til en 
viss grad gått mot Vajl og Genis‘ påstand om at Sorokins tekster ikke behandler livet, men 
den litterære bevissthet. Det er riktig at Sorokin berører et mangfold av tema, slik Vajl og 
Genis ramser dem opp som alt fra fotball til sex. I Nastja leser vi om kannibalisme. Temaene 
er ofte behandlet på en måte som fører til at vi unngår å ta dem seriøst, og heller fokuserer på 
hvordan de er fremstilt. Dette er i aller høyeste grad tilfelle i Nastja. Allikevel involverer 
fremstillingen en distanse med implikasjoner som etter min mening går dypere enn det 
metalitterære. En ren metalitteratur synes for meg å tilhøre en slags filologiens eksklusive 
sfære. Hvis teksten også iverksetter metafysiske betraktninger, er vi langt på vei tilbake i livet. 
Jeg vil hevde at den litterære bevissthet ikke kan løsrives fra det virkelige liv, men at disse to 
størrelsene opererer samtidig i Sorokins verker – i hvert fall i Nastja. I stedet for å begrense 
Sorokins prosa til å behandle den litterære bevissthet, kan vi utvide dette til å gjelde en 
generell bevissthet. I intervjuet om Monoklon sa Sorokin at samlingen i første rekke ikke 
handlet om sosialpolitikk, men om ‖det metafysiske stedet, der vi bor‖ (Vladimir Sorokin: 
Dlja pisatelja zdes' - El'dorado 2010). Dette er et utsagn som tilsvarer min egen 
leseropplevelse av Nastja.  
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Avslutningsvis kan vi sammenligne ytterligere to sitater fra Sorokin: 
«Насилие над человеком – это феномен, который меня всегда притягивал ...» (Sorokin, 
Intervju T. Voskovoj s Vladimirom Sorokinym 2005). 
«Меня всегда интересовала еда, и как физиологический акт, приносящий 
удовлетворение, и как язык коммуникации, объединяющий людей. […] Еда – это 
своего рода эротический акт, акт наслаждения» (Sokolov 2005, 112). 
Det kan se ut til at Sorokin har kombinert disse to interessefeltene i komposisjonen av Nastja. 
Til sammen danner de motpolene jeg har forsøkt å analysere i denne studien: vemmelse og 
vellyst.  
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